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Il palazzo e la cappella dei Notai in Bologna. 


Di Francesco Malaguzzi Valeri. 


Facciamo seguito alla serie di monografie di storia d’arte bolognese 
‚, che possono interessare in qualche modo gli studiosi tedeschi, trattando 
questa volta del palazzo dei notai e della loro cappella in 8. Petronio. All’ 
interesse che presenta la storia della loro eostruzione e decorazione, di eui 
fino ad ora mancavano notizie di qualunque sorta, si unisce quello 
particolare di trovare unito a questi due notevolissimi monumenti il nome 
di alcuni artisti tedeschi e sopratutto di Giacomo da Ulma, il celebre 
pittore di vetrate. In altro nostro seritto che dedicheremo esclusivamente 
agli artisti della Germania che lavorarono in Bologna nei secoli XV e XVI 
- vedremo infatti che il loro numero e la loro importanza & molto maggiore 
di quello che si sospettava fino ad ora. 
Il palazzo dei notai & tra i monumenti che chiudono la caratteristica 
- piazza maggiore di Bologna l’unico che attendeva ancora una illustrazione, 
sebbene di costruzione antichissima e degna sotto ogni rapporto di attirare 


“ Tinteresse dello studioso.. Avendo intrapreso- delle ricerche storiche ed 


archivistiche per redarre la storia di quell’edificio, ei siamo imbattuti 
in cosi gran messe di documenti inediti e preziosi per la storia dell’ arte 


dal XII al XVI secolo da invogliarei subito a trattare diffusamente, su 


} 


 quella guida sicura, l’argomento, ineludendovi l’illustrazione della cappella 


’ . .. . 2 r . . . H 
‚dei notai in S. Petronio e perch& sorge a pochi passi dalla residenza dei 
notai stessi e perch® la sua storia & strettamente collegata a quella del 


palazzo. 


| 
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Fin dal secolo XII il Popolo di Bologna creava esso stesso i notai 


Y ma l’imperatore Federico II incomineciö a crearli nelle diverse eitta soggette; 
in seguito quella nomina spettö al Popolo e al Podestä. 


La prima matricola della compagnia dei Notai & del 1220: 

lo statuto o costituzione & dell’ 11 luglio 1246: la compagnia era presie- 

‘ duta.da dei consoli e piü tardi anche da un proconsole, detto poi 
correttore. Fin dal 1283 il capo del collegio dei notai, vista la impor- 

tanza della compagnia che racchiudeva in parte il meglio della eittadinanza, 


- e che durava in carica sei mesi, fu ammesso alle adunanze dei Consigli 
& della eitta. Uno dei fondatori e benefattore del Collegio de’ Notari del 
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quale fu Capo e il primo a portarne il titolo diProconsole fu il famoso 
Rolandino Passeggeri. La societä, alla sua morte nell’ anno 1300, in 
riconoscenza, gli innalzö su una pubbliea piazza un monumento sepolcrale 
che rimane tuttora.!) 

Prima della edificazione di una residenza loro speciale la compagnia 
dei notai si radunava nel palazzo Vescovile e per l’esercizio della loro 
professione avevano parrecchi locali ad uso di botteghe situate sulla piazza 
maggiore e nelle sue vieinanze. 

Sembra' che la compagnia possedesse case nella stessa ik ove 
sorge l’attuale palazzo, fin dal 1256. 

Se crediamo al Ghirardacei, storico bolognese, nel 1287 i notai 
incomineiarono a fabbricarsi una residenza comoda che fu chiamata 
palazzo dei notai ampliato poi nel 1293. Sapiamo inoltre che nel 1299 
i notai affittarono parte del loro palazzo a Giacomo Parisi; che nel 1301 
comperarono una casa presso la loro residenza per lire 850; che nel 1314 


ne acquistavano un’ altra in cappella di Santa Croce e una terza nel 1517 


per lire 400: 

Abbiamo voluto rieordare queste notizie per non aver piü occasione 
di tornarvi sopra e perch® per noi non hanno che un valore relativo. Le 
notizie inedite che abbiamo rinvenuto e che ora esporremo ci autorizzano 
ad affermare che di quella prima costruzione non rimane che ben poco e 
che quando nel 1384 i notai iniziarono la grande fabbriea che rimane 
tuttora dovettero abbattere quasi del tutto la casa o le case che avevano 
servito loro di residenza. 

Nel liber introytum et expensarum societatis notariorum 
1381—1385 e nei successivi, non ancora messi a contribuzione della storia 
della fabbrica del palazzo, troviamo tutti i particolari in proposito. 


Tosto fissato dalla Compagnia dei notari che la nuova fabbrica dovesse 


sorgere sull’area stessa della precedente e che per amplificarla era necessario 
oceupare una parte di suolo pubblico, il Comune mandö due suoi ingegneri 


I) Sorge nel mezzo della piazza Galileo innanzi alla chiesa di S. Domenico. 
Vi furon sepolti, con Rolandino Passeggeri, altri eingque correttori della compagnia 
dei notai. E’ sorretto da nove colonne e coperto da un baldacchino a piramide. 
L’urna scolpita risale alla morte di Rolandino. Si ignora il nome dell’artista che 
esegui il lavoro. Solamente nelle nostre ricerche ei siamo imbattuti in questi due 
mandati di pagamento: 

„1305. Item solvit dietus massarius tres libras bononienses Magistro Johanni 
marmorario causa faciendi unum digitum de marmore ad ymaginem marmoream 
domini Rolandini Passagerij positam ad archam ipsius Rolandini et ad scaglandum 
dietam archam de voluntate proconsulis, eonsulum et conseilij iu societatis 
notariorum. 

„Item 'solvit dietus massarius tres libras bononienses Magistro Petro marmo- 
rario causa intagliandi in dieta archa domini Rolandinj certos versus de mandato 
domini proconsulis consulum et Conseilij quadraginta societatis notariorum,“ 


(Archivio di Stato di Bologna. Societä dei notai. Libro di spese del 
1305. 8. n.).” 
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a visitare e riferire sui termini e confini della fabbriea da innalzarsi. I 
due artisti furono MP. Berto Cavalletto e Lorenzo da Bagnomarina, noto 
quest’ ultimo come direttore dei lavori del Foro dei Mercanti. 

Questi si recarono sul luogo insieme ai difensori dell’avere ed 
approvarono i confini stabiliti. Contemporaneamente, in un’ altra visita, 
Antonio di Vincenzo e Lorenzo da Bagnomarino, incaricati della societä dei 
notai, risolsero il modo e la forma della nuova costruzione; sembra 
quindi che ad essi debba attribuirsi l’idea della fabbrica. Allora i grandi 
lavori ineomineiarono subito. 

L’ingignerius superstans laborerij, come & chiamato nei man- 
dati di pagamento in suo favore, fu un maestro Giacomo di Giovanni 
Dionigi che ricevette lire otto bolognesi mensili finche durö il lavoro. Ai 
suoi comandi lavorava uno stuolo di muratori, quali Tommaso da Firenze, 
Giovanni da Reggio, Francesco da Venezia, Giovanni di Matteo de La- 
tosa, Pietro di Domenico, Giacomo di Borgomanero, Francesco Galliani 
con mansioni uguali a quelle dei moderni capo mastri: e con questi 
aleuni tedeschi: Giacomo, Enrico di Giovannino e un Corrado tutti 
chiamati genericamente „de Alemania“ cosich@ non & possibile conoscere 
la regione a cui appartenevano. Le ulteriori ricerche sull’architettura 
italiana vanno rivelando nuovi nomi di lavoranti che dalla Germania 
venivano a trovar lavoro in Italia, specialmente dopo che lo stile ogivale 
tedesco aveva trovato tanto favore dovunque. Il palazzo dei notai di 
Bologna fu appunto costrutto in istile gotico e la ricchezza del concetto 
originale doveva esser meglio apprezzata prima degli ultimi vandalismi 
che tolsero all’ edificio gran parte delle sue decorazioni di terra cotta e 
ne alterarono in parte anche le linee fondamentali. Ai nomi dei muratori 
aggiungeremo quelli dei taliapietre che lavorarono a intagliare stipiti 
e davanzali e a modellare le decorazioni di cotto: tali Giacomo detto gene- 
rieamente dalle Masegne, Roberto dalle Balestre, Nicolö da Firenze, 
Azzo Angiolo da Varignana; Giovanni di Riguccio Marsigli, un altro Gio- 
vanni e, nel 1386, Antonio di Vincenzo, il noto architetto della chiesa di 
S. Petronio, anche qui chiamato modestamente muratore. 

Tra gli ultimi pagamenti del 1388 ne troviamo uno di lire otto 
soldi 11 a Bartolomeo Fabiani orefice che fabbriecö il sigillo della societa ed 
un altro di tre ducati a Giovanni di Ottonello pittore ma pro pieturis 
per eum factis in palatio veteri del Podesta. 

Cosi termina la serie dei lavori di quella che chiameremo la prima 
metä del palazzo notarile cio@ quella situata a mane come precisano i 
documenti cio& verso l’attuale chiesa di S. Petronio. 

E vediamo, sulle notizie racolte e sui disegni del palazzo anteriori 
ai recenti guasti, di farei idea esatta del primitivo concetto architettonico. 

L’edifieio era a due soli piani compreso il terreno, con larghe finestre 
a sesto acuto, ornate, come vedemmo, di fascie in terra cotta e di una 
colonnetta del mezzo del tipo di quelle piü grandi della chiesa di S. Pe- 
tronio, con una merlatura girante tutt’ intorno: probabilmente nell’edificio 
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compensavano la ristrettezza del lato sulla piazza i due lati a mattina e a 
ponente. Il palazzo della Mercanzia, costrutto anch’ esso in quel tempo, 
come assicurano nuovi documenti, presenta appunto nella sua faceiata un 
lato con due sole finestre: le ragioni di economia di spazio in luoghi cen- 
trali e molto frequentati e la severita di quegli ufficiali che corrispon- 
derebbero agli odierni edili spiegano queste costruzioni medioevali che 
contrastano, nelle loro faceiate anguste, eolla grandiositä di certi edifiei 
del rinascimento. Il primitivo palazzo dei notai di Bologna di eui abbiamo 
esaminato le vicende storiche rimane tuttora nel suo complesso: ma le 
finestre furon in parte guastate togliendo la colonnetta nel mezzo ei cotti; 
la merlatura (ch’era stata rifatta piü tardi come vedremo) fu chiusa quando 
si costrui il salone superiore e gli stemmi furon tolti. Siamo saliti sul tetto 
e ci siamo persuasi, se ve n’era bisogno, che l’attuale palazzo & preci- 
samente il doppio di quello finito nel 1388: anche la costruzione delle 
metä piü recente, nel 1422 e seguenti, danneggid in parte la primitiva 
costruzione. Ad attestare il luogo preciso, dopo la terza finestra sulla 
piazza, ove terminava il primo palazzo del trecento, si vede lungo il muro 
della facceiata una striscia di mattoni disporti-diversamente dal resto della 
parete e che servirono d’attacco alla fabbriea successiva e, sul tetto, uno 
dei merli del trecento del lato di ponente dä l’ubicazione preeisa del fianco 
primitivo dell’ edificio. 

Ne i documenti da noi trovati n& le cronache eittadine sembrano 
attestare che in origine il palazzo avesse la loggia o portici nel pianterreno. 
Sappiamo invece positivamente che nei lavori del quattrocento si costrui 
la loggia, di eui rimangono tuttora tracce evidenti negli archi chiusi. Pro- 
babilmente nel quattrocento, costruendosi l’altra meta del palazzo si estese 
il porticato anche alla parte antiea. 

Di questa parte piü antica, come dell’ altra, sarebbe facile un 
restauro per ridonare all’ esterno la sua apparenza originale. Le finestre, 
le arcate dei portieci mostrano evidenti tracce nel muro costrutto a mattoni 
regolarmente disposti. Mentre le finestre verso la piazza rimasero aperte, 
dopo aver perdute le decorazioni che a tutto il secolo scorso rimanevano 
ancora, quelle del lato verso 8. Petronio ove & l’attuale ingresso al palazzo, 
furono chiuse per aprirne altre un po pit in la. Le finestrelle del trecento vi 
erano addoppiate e forse non erano decorate come quelle sulla facciata. 

All’ interno, l’edifiecio perdette ogni traccia della costruzione originale 
pei troppi usi a cui fu destinato; appartiene ora a piü proprietari: il 
pianterreno & oceupato per tre lati da botteghe. Il lato opposto alla 
facciata si riattacca alle altre case che formano le due vie: d’Azeglio da 
una parte e de’ Pignattari dall’ altra. 

A pena posti i fondamenti si costrussero i muri maggiori e si innalzö 
una grande scala interna poggiante sopra pilastri. Nell’ ottobre del 1384 
le scale erano alle völte e si fortificavano certi muri interni; i soli, sembra, 
di una precedente costruzione che si erano tenuti in piedi e quando i muri 
furono condotti fino al sommo si coronarono le pareti esterne del palazzo 
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con una grande merlatura soretta da mensole sporgenti. Um motivo ana- 
logo ritrovasi in Bologna nell’ antico palazzo degli Anziani, di eui la parte 
piü antica della merlatura ora chiusa vedesi tuttora eon traece dei due co- 
‚lori eomunali bianco e rosso. Le mehsole e i merli furono intagliati da 
Nicold da Firenze e da d’Azzo Angiolo e dipinti cogli stemmi della so- 
cieta da un maestro Giovanni; un altro stemma fu scolpito sul muro verso 
la piazza da Giovanni di Matteo. Nel 1386 i lavori proseguirono e si decord 
il palazzo di terre cotte. E qui incomineiamo a trovar l’opera del grande 
artista ricordato. Antonio di Vincenzo. Egli diede il disegno ed esegul, 
in unione a Maestro Giovanni dalle Masegne, le finestre bifore eon trafori 
sulla piazza e fors’ anche ailati. Sembra che le foglie 0 trafori fossero in 
terra cotta; la colonnetta nel mezzo che divideva ogni finestra era in 
marmo: le esegui Giovanni. di Riguccio Marsigli che intagliö pure un’ altra 
pietra in marmo, di ceui non sapremmo precisare le destinazione. Un 
pittore, Bartolomeo ‚Fiorini, esegui uno stemma della societä, il palazzo fu 
dipinto in rosso e un Maestro Domenico ricamd un gonfalone sul quale 
Michele pittore dipinse lo stemma del Comune. ?) 

Due anni dopo, nel 1388, si lavorava ancore nel palazzo e sotto 
la direzione di Antonio di Vincenzo. Un capo mastro, Giovanni da Reggio, 
costrusse un nuovo muro, nella parte posteriore del’ edifieio, in ragione 
di sette lire bolognesi per pertica: di mano in mano che il lavoro prose- 
guiva veniva misurato e collaudato da Nieold dall’ Abaco. Si costrusse 
allora o si ampliö un cortileche metteva in comunieazione, a quanto sem- 
bra, la residenza dei notai con alcune case con portico di loro proprietä. 
Una di queste era affittata ad un Tommaso tedesco; anche queste case 
furono ricostrutte o restaurate allora e portavano lo stemma della societä, 
ma la loro sorte non ci interessa: furono abbattute in seguito anche per 
dar posto alla grande fabbrica di S. Petronio ehe, nel 1390. fu incominicata 
a pochi passi dalla residenza dei nostri notai. 


2) Liber introytum etexpensarum societatis notariorum (1331— 

1885) Arch. eit. 48 pro constructione palatij societatis e. 55 e segg. c. 58. 

„Item die predicta (settembre) solvit dominus Azo massarius Magistro Jacobo Ingi- 

gnerio superstiti dieti laborerij pro parte sui salarij mensis unius inchoati die XXV, 
or 

mensis augusti proximi preteriti libras quatuor bon. 1. iiij — sol. o —d.o0.—— bon.“ 


Segue c. 60, 63, 64, 65 e segg. 1385. c. 73 e segg. 1386, c. 87 e segg. 
1388 c. 109. e segg. 1394 ce. 190 r. Mandato a Giovanni Ottonelli pittore „pro 


pieturis per eum factis in palatio veteri juris comunis Bonnonie iuxta diseum 
domini corectoris“ ducati 3. 

Ecco i mandati ad Antonio di Vincenzo: 

1386. c. 96. r. „Item (Massarius) solvit magistro Anthonio Vinceneij 
_ muratorj pro factura et ministerio fenestrarum palaeii novj diete societatis libras 
sexaginta bononienses — libr. Ix. 

„Item solvit dieto Magistro Anthonio pro tagliatura et ineixione unius 
axenarij (grosso trave) positi iuxta dietas fenestras et quia non poterat labo- 
rare in dietis fenestris sol. viginti bon. L. 1.“ 
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Ed ora passiamo alla parte quattrocentistica del fabbrieato. Le 
notizie che si riferiscono a questa seconda costruzione che ingrandi del 
doppio la residenza notarile sono abbondanti e anche queste del tutto 
inedite. 

La cronaca bolognese di Pietro di Mattiolo alla data 1422 racconta: 
I notai „feno mettere e fare in volta de preda tutto lo ditto pallaxio, a 
dui tassegli zo® doe volte l’una sovra l’altra. E feno butare in terra certe 
chasette basse ch’erano de driedo dal ditto palaxio. E li feno fare una 
bella luoza con uno muro merlado intorno intorno. In lo quale muro de 
verso Sam Petronio fen fare una bella porta grande sovra la quale & 
l’arma del ditto signore scolpida in preda vina e de sovra indorada e 
dentro da la quale porte a man drita & una schala de preda in volta per 
la quale se va suxo al ditto palaxio. E in la sala de soura feno la camara 
de monsignore“. Anche il Ghirardacei, storico di Bologna, concorda nell’ 
assicurare che i notai ampliarono allora il loro palazzo, aprendovi un por- 
ticato e una porta nel fianco, verso S. Petronio, a cui sovraposero lo 
stemma del legato pontificio. Se vi & una inesattezza, del resto piccola, 
in questa notizia & che i lavori della parte nuova della residenza notarile 
incominciarono il 1423 come ce ne assicura il liber campionum dell’ 
amministrazione della compagnia che registra anche queste nuove spese. 
Mentre nel 1421 non troviamo ricordato che il nome di Francesco Lola 
ehe imblancavit la sala superiore e nell’ anno susseguente non v’&@ al- 
cun cenno di lavori, nel 1423 ineomineiano ad un tratto le molte partite 
per la fabbrica. Questa volta non & registrato il nome dell’ architetto ma 
solamente del eapomastro muratore che diresse i lavori e fu Bartolomeo 
Fieravanti. E questi lo zio del famoso idraulico e ingegnere, ricereato 
da prineipi e da governi, Aristotile, e fratello di Fieravante I® l’architetto 
del rieco palazzo degli Anziani. Crediamo percioö giustificato il nostro 
sospetto che Bartolomeo, con tale parentela, fosse artista egli stesso e lo 
farebbe supporre anche il fatto di trovare il suo nome unito a quello di 
quasi tutte le grandi costruzioni eivili di Bologna nella prima metä del 
secolo: il palazzo del legato, il palazzo del Podestä, parrecchie torri di 
difesa, le mura di einta. E assai probabile che la lunga esperienza e il 
contatto con artisti di valore, quali il padre e il fratello, abbiano contri- 
buito a innalzare il modesto muratore al grado di architetto. E la cosa & 
tanto piü probabile quando si pensi che tra le professioni di ingegnere, 
di architetto e di muratore (e intendiamo per ingegnere l’artista che dava 
il disegno) il distaceo non fu ben nitido nel quattrocento in Italia, meno 
pochi casi. Ad attuare il disegno schizzato dall’ artista e spesso mandato 
da lontano contribuivano un po tutti: l’ingegnere costruttore, i capomastri, 
i muratori, dando consigli e modificando anche il disegno. In quella epoca 
fortunata la versatilitä era tanta che ogni artista si sentiva portato a inva- 
dere le attribuzioni dei colleghi e quasi sempre vi riuseiva con fortuna. 
In fatto dunque di costruzioni sembra accadesse preeisamente l’opposto 
dell’ oggi, in eui tutte le mansioni sono nettamente prestabilite E a 


j 


Er 
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confermare quella facilitA ad invadere i rami affini nel quattrocento, a 
proposito dell’ architettura, stanno anche i documenti. I termini di in- 
gegnerius, architector, murator sembrano spesso dati confusa- 
mente come se tutti i muratori fossero un pö ingegneri ed architetti e 
viceversa. Fieravante, Donato da Cernobbio e altri veri artisti del ri- 
nascimento in Bologna eran chiamati alle volte muratori. Aristotile & 
detto quando architector quando ingegnerius: Andrea da Como, un 
vero muratore (e lo si capisce dalle, attribuzioni) in un atto & chiamato 
architeetor seu murator! Il Comune nominava ingegneri persone 
teeniche che riunivano in se le qualitä di ingegneri, idrauliei, architetti e 
meccanici. Basta sfogliare i partiti del Comune di Bologna per persua- 
dersene. 

Abbiamo voluto toccare quest’ argomento perche l’occasione ce ne 
porgeva il destro e per dare il nostro modesto parere su tal soggetto che 
viene in discussione spessissimo a proposito di nuove pubblicaeioni che 
illustrano monumenti italiani di cui l’artista ideatore & ignoto. Per le 
ragioni esposte crediamo utile ricordare tutti gli addetti alla fabbrica del 
palazzo dei notai in Bologna senza assicurare che Bartolomeo Fieravanti 
sia stato l’artista, che ideö la fabbrica, del resto semplice. Ci limitammo 
a richiamare su di lui lattenzione come quegli che ne ha maggiore pro- 
babilit& ma non dimenticheremo i modesti muratori che contribuirono alla 
buona riuseita della costruzione. E questo l’unico modo per esaurire vera- 
mente l’argomento. 

Coadiuvarono il Fieravanti ad innalzare il nuovo palazzo, Giovanni 
Fiorini che avera seco un socio non nominato, poi Paolo Busto, un Tom- 
maso, Torello, Nicolö di Pietro, Giovanni da Mantova. Il nuovo palazzo 
che da prineipio era staccato, benche vieinissimo, dalla parte antica del 
trecento, presenta anch’ esso tre grandi finestre a sesto acuto nel primo 
piano: sotto un’ altra fila di finestrelle ma rettangolari rifatte al pian ter- 
reno, ha ora le botteghe. Nel costrurre il nuovo fabbrieato non si tenne 


_ affatto conto del partito architettonico giä in opera, tanto che le tre finestre 


a sesto acuto della parte del 1423 sono pilı grandi, a sesto piü largo e 


-ornate, fino in fondo,, di un bastoneino in pietra: notiamo subito perö che 


lintercapedine tra i due palazzi fu chiusa eirea einque anni dopo i nuovi 
lavori e allora, modificata l’idea prima di lasciar separate le due costru- 
zioni, si estese il porticato anche alla parte del trecento e si coronö 
l’unieo edifieio che ne risultö da una grande merlatura che rimane tuttora. 
Come notammo, il portico in seguito fu chiuso e furon guastate le finestre 
dei lati. Ma le tracce originali vi sono tuttora evidentissime. 

Nel periodo 1423—1425 furono anche eseguiti lavori all’ interno 


- dell’ edificio, e costrutte nuove stanze, decorate a fregi da un Pietro Toa- 


gliolo per lire otto bolognesi; innalzati dal Fiorini aleuni camini forse 
ornati di pietre lavorate, ecc. 

Ilavori furono ripresi nel 1428 e proseguirono lentamente per dieci 
anni. Si limitarono perö alla riattazione di aleune botteghe nel pianter- 
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reno e alla costruzione di altre poche, a rifare una grande porta nuova 
di accesso verso la chiesa di S. Petronio e all’ interno una nuova scala 
per costrurre la quale fu necessario rinforzare uno dei muri principali dell’ 
edificio. All’ interno v’era un cortiletto sul quale il Fieravante apri una 
portieina d’accesso. Un mandato di pagamento nello stesso 1428 accenna 
appunto a lavori inter palatium novum et veterum. A lavori finiti, 
al solito, si rinnovö lo stemma della societä e fu per opera di un maestro 
Rodolfo pittore. Tutte le botteghe furono imbiancate.?) 

Le ultime notizie non hanno che importanza secondaria poich® si ri- 
feriscono quasi escelusivamente ailavori interni, di cui non rimane disgrazia- 
mente piü traceia. 

Molti anni dopo la costruzione della parte nuova del palazzo dei 
Notai, nel 1440, si pensö ad assestare meglio l’interno ea decorarlo. Anche 
questa volta diresse i lavori Bartolomeo Fieravanti. Fu costrutta una grande 
sala, forse nel luogo dell’attuale, e che nei docomenti & detta del tribunale. 
Solamente dieci anni dopo due intarsiatori, Giacomo Pellegrini e un maestro 
Baldo, lavoravano a intarsio in. legno il soffitto di questa sala e dispone- 
vano una fila di banchi tutt’attorno. Il pittore Giovanni da Ravenna decord 
a colori e a dorature questi banchi, secondo un uso che allora doveva 
esser comune a giudicare dai documenti del tempo, bench£® ne restino ben 
pochi esemplari, speeialmente nell’alta Italia. Altri lavori di decorazione 
a colori nelle eantinelle e nelle assi di un luogo non precisato 
nelle carte furono fatti nel 1445 da un Rigucecio pittore. Fu rifatto il tetto 
al palazzo, allargato un cortile, forse quello ricordato precedentemente. 
In questi anni, al pian terreno del palazzo, verso S. Petronio, i Notai ave- 


vano ceduto aleuni locali agli offieciali del sale e il Comune vi fece eseguire 


dallo stesso Fieravanti parrecchi lavori di adattamento, come ne fanno 
prova le notizie nei libri d’amministrazione del Massarolo del Comune. 
L’ultimo nome d’un artista rieordato in quel periodo di lavori & quello di 


Guglielmo da Padova ricamatore che ‚esegui i velluti e le stoffe pel banco 


del tribunale e per l’altare dell’oratorio interno dei notari.*) 


-)) Arch. eit. Liber eampionum introitum et expensarum Socie- 
tatis notariorum eivitatis Bononie (1403—1452) c. 155 e segg. 1428 c. 
180 e segg. 


1428 ce. 183 r. — „Solverunt (Massarii) Magistro Torello muratorj pro sex 


operis per eum postitis in faciendo murum super angulo palatij veteris ubi erat 


deambulatorium et in aperiendo hostium Intrature nove dieti palatij versus San- 


ctum Petronium et pro faciendo murum iuxta scalam magnam .... 1.3.“ 
Seguono tutti i pagamenti pegli anni successivi a ce, 1883 al 188, 215 e sege. 


e. 218 r. „Item solvit magistro Johanni de Abbaco Agrimensori qui mensuravit 


muros eum fundamentis laboreriorum faetorum per Magistrum Bartolomeum Flora- 
vantis in appoteeis dieta Societatis pro eius labore ete. L. o. s. 20.“ Segue ce. 266 
e. segg. 251 e. segg. 259 e. segg. 

#) Arch. eit. Entrate o spese dei notai. 1459-1473. s.n. Vi sono 
numerosisimi mandati tra eui: 


— „Item pro libris quadraginta duabus eoloris viridis et azuri et pro libris 


| 


} 
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Troviamo che molti anni dopo, nel 1463, Domenico Cabrini, famoso 
pittore di vetrate, nel nome del quale ci siamo imbattuti spesso nelle nostre 
ricerche, costruiva pella finestra esposta a mezzogiorno della gran sala una 
vetrata colla figura della Vergine e molti fregi, che gli fu pagata lire 51 e 
soldi 5; la sala fu allora dipinta di verde e azzurro e compassi da Galeazzo 
pittore: un altro artista, Bartolomeo da Rimini, dipinse sul tribunale del 
Correttore le figure di Gesü Cristo e di S. Tommaso d’Aquino cum suo 
eaxamento per lire due soldi einque. 

Ne fineremmo piü se ricordassimo tutti gli artisti che, anche successiva- 
mente :all’epoca a cui siamo arrivati, prestarono l’opera loro per le piecole 
‚deeorazioni nel palazzo. 
| Da un campione d’atti del 1490 in eui sono inserite aleune spese 
pei notai troviamo i nomi di Pietro e Girolamo Boccaferri ricamatori che 
fornivano la societä di cappucei, pallii da altare, stoffe, di Marco Manfredi 
'e Allessandro Orazi pittori per solite pitture di stemmi, bandiere, ece. 

E con questi si chiude la serie degli artisti del quattrocento che 
hanno rapporto col nostro argomento o almeno colla prima parte dell’ illustra- 
zione del palazzo che fu residenza dei notai. 

Auguriamoei che per render piü caratteristica e bella la piazza 
maggiore di Bologna che conta cosi notevoli edifiei si possa addivenire a 
un restauro anche del palazzo notarile, che, dopo l’apertura del portico 
originale detto della Biada e dopo i lavori di restauro al palazzo pubblico 
e il solo ormai che attenda ancora di esser rimesso nel pristino stato. 
Faceiamo questo voto perch& ei & noto che per un momento il Comune 
‚di Bologna, che & proprietario di parte del fabbricato, pensö ad acquistare 
il rimanente per ridare all’ edificio la sua severa veste medioevale. 

Come accennammo, gli elementi per un serio restauro vi sono tutti ed 

 evidenti: non visarä a procedere per congetture e per confronti in nessuna 
parte dell’edifieio perche di tutte le finestre chiuse e degli archi del portico 
pure chiusi per dar luogo alle attuali sgraziatissime botteghe, restano le 
arcate a mattoni. Dal futuro restauratore dell’edificio non si dovra 
dimenticare che numerose incisioni e dipinti rimangono a riprodurre il 

 'palazzo prima degli ultimi guasti e quando le belle bifore mostravano al 
sole i loro trafori in terra cotta dipinta. Basterä ricordare gli acquerelli 
su pergamena nella serie delle Insignia degli Anziani presso l’Archivio 
di Stato di Bologna nei volumi V. c. 102. v. (1627), VII. ec. 45 e 46, IX. 
e. 7 v. (1669). I guasti alle finestre debbono esser stati fatti tra il 1670 
e il 1680 perch& nella successiva riproduzione del palazzo nel 1683 le 
finestre figurano aperte nello stato presente. 


‚sexaginta septem viridis videlicet pro resto et pro coloris habitis pro pingendo 


'salam et compassis habuit M. Antonius de la Luna speeciarius 8. xilij.“ 
— Galeacio pietorj pro pingendo salam predietam de viride et pro faciendo 
duos compassus. — L. 5. s. 15. 
— „Item Bartolomeo de Arimino pietori pro pietura ymaginis domini nostri 
- Yesus Christi et Saneti Tome de Aquino cum suo caxamento supra tribunal do- 
mini coreetoris sol. quadraginta quinque de quatr. — L. 1. s. v.“ ecc. ece. 
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Dei lavori interni del fabbricato e nella sua parte posteriore non 
occeorre intrattenerei perche i danni vi sono palesi e irrimediabili. 

Finiremo la prima parte della nostra illustrazione notando che la 
residenza dei notai ha una lunga serie di ricordi nella storia bolognese, 
dei quali riferiremo i piü notevoli. 

Il legato Cardinale Cossa nel 1410, per la venuta a Bologna del papa 
Alessandro V, cedeva a questi il proprio alloggio e passava ad abitare 
provvisoriamente nella residenza dei notai. Benche l’ospite fosse di pas- 
saggio, pei lavori di abbellimento nel palazzo il Comune spese oltre 940 
lire bolognesi. Nel 1425 un grande incendio avendo distrutto in parte 
il palazzo degli Anziani questi incombenzarono l’architetto Fieravante 
Fieravanti di ricostrurlo eon maggior riechezza, come tuttora .si vede. 
Nel 1429 i lavori dovevano essere poco avanzati e tenere in disordine 
gli stessi ambienti interni perche gli Anziani si deeisero a prendere in 
affitto dai notai il loro palazzo o forse parte solamente, la pigione 
annua di 750 lire: l’anno dopo vi erano ancora perche si sa che sull’ 
edificio da essi provvisoriamente occupato fecero porre una gran campana 
per chiamare i Magistrati. Parreechi anni dopo, nel 1435, i Sediei Rifor- 
matori tenevano nel palazzo stesso una sala per le udienze, benche i 
lavori per la ricostruzione del loro dovessero 'esser finiti. Alla residenza 
notarile & unito anche un triste ricordo: quello della impicecagione di un 
Giacomo Ricevuti accusato di aver ucciso Agano Lambertini. Che perö 
in questo tempo i Notai abitassero almeno in parte l’edificio sappiamo di 
certo da una concessione di suolo annesso alle loro case fatta dal legato 
pontificio. Dovettero invece lasciare temporaneamente il luogo piu tardi, 
quando. venuto per la seconda volta a Bologna papa Giulio II, gli Anziani 
gli cedettero l’intero loro palazzo e passarono in quello de’notai i quali 
alla lor voltä passarono nella residenza della Compagnia de’ Maestri di 
legname. 

Il Guidieini ei parla nelle sue cose notabili di certi due stanzoni 
a volta nel quale i notai custodivano i loro atti ai quali erano. addetti un 
soprastante e i notai incaricati. del registro, dal che sarebbe derivato al 
palazzo altresi il nome di Palazzo del Registro. Sembra invece che 
piü avanti la societä si radunasse non piü qui ma in una gran sala del 
palazzo del Podestä. Nel 1564 ineomineiarono a tenere le loro convo- 
cazioni nei due stanzoni su ricordati. Questa quasi ristrettezza di spazio 
in un fabbricato pur cosi grandioso non deve far maraviglia quando si 
pensi che parte del locale, e precisamente al pian terreno verso la chiesa 
di 8. Petronio, fu destinato, per ordine del Comune che se ne assunse 
perö le spese relative, a salara o magazzino per lo smercio del sale, fin 
dal 1442: e il magazzino vi rimase fino al 1801: e eiö nonostante che vi 
fosse un Decreto del 27 Marzo 1610 che ne stabiliva il trasporto altrove. 
Anche per tutte le feste, luminarie, prodessioni, tornei, ingressi trionfali di 
personaggi e di prelati, di eui & tanto rieea la storia bolognese dal XV 
al XVIII secolo, il palazzo -di eui abbiamo narrate le vicende aveva una 


ee 
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parte importante: se ne addobbavano le finestre e gli archi, si erigevano 
pennoni e addobbi sui merli a coda di rondine, si affiggevano stemmi ed 
epitaffi sulla faceiata e, la notte, se lanciavano mazzi di fuochi d’artifieio 
e lingue di fiamme dall’alto del tetto, con gran gioia del popolo che si 
accalcava sulla piazza. 


Abbiamo veduto che la societä \dei notai, come quasi ogni altra 


‚compagnia sia laica che religiosa, aveva nel proprio palazzo un oratorio. 


"In una eitta quasi sempre soggetta alla Chiesa e la cui storia corre quasi 
parallela a quella del dominio temporale del papato, in una eittä come 
Bologna, guelfa sempre, e spesso ultraguelfa, non deve far meraviglia che 


tutti pensassero ad erigere altari e fondar benefici. A un tale andazzo, 


in eui naturalmente le ragioni politiche avevano il maggior peso, dobbiamo 
del resto la grande fioritura artistica del nostro rinascimento: se Bologna 
eonservasse, nella loro bella veste lasciata dagli artisti del luogo, tutti 
gli oratori, gli ospizi e le chiese fondate nel quattrocento dai monasteri, 


" dalle confraternite e dai privati, poche eittä italiane presenterebbero un’ 


uguale attrattiva per gli studiosi dell’ arte. Nel XV secolo, cresciuta, 
limportanza della societä, i notai bolognesi pensarono di costrursi una 
cappella dotandola del proprio e scelsero, nel 1459, come luogo addatto, 
la chiesa di S. Petronio, in un momento in ceui Vattivitä edifieatrice dei 


 bolognesi sembrava volerne condurre a termine la costruzione lasciata inter- 


rotta troppo presto. 

La basilica di S. Petronio, ideata con grandiositä in istile ogivale 
da Antonio di Vincenzo fin dal 1390, doveva essere a croce latina, colle 
estremitä prospettanti sopra altrettante piazze, con una cupola ottagona 
alta metri 152 e larga 49 e 41 sulla crociera e adorna di quattro torri 
intorno alla cupola stessa.: Gli ultimi studi laseiano credere che il primi- 
‚tivo progetto fosse a coronamento basilicale e in eotto, meno le porte, le 
‚finestre, Ja base e il eornieione che dovevano essere rivestiti di marmo. 
Gia nella fine del XIV secolo la base era compiuta e ornata delle mezze 
figure. Nel 1401 quattro cappelle e due campate per parte erano state 
eostrutte e si era coperta con un tetto provvisorio di legname la parte 
corrispondente della navata maggiore. E qui le difficoltä pecuniarie, che sem- 


_ brano esser state uno dei maggiori ostacoli a finire questa eolossale concezione 


artistica, incomineiarono a manifestarsi. Poiche il tempio doveva innalzarsi 
merc£ le offerte dei devoti e con una congrua prelevazione soprale rendite dello 
Stato e una tassa sui testamenti, oltre altre contribuzioni, gli avvenimenti 
politiei e le lotte intestine, di eui Bologna ebbe allora cosi lunga serie, 
fecero venir meno o diminuire quelle risorse. Se ne ha una prova dalla 
commissione data nel 1402 a Jacopo di Paolo pittore di ridurre in pit 
modesti limiti il rivestimento ornamentale della facciata eseguendo un 
“nuovo modello lungo 10 piedi e ricopiando esattamente l’ossatura e la 
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distribuzione di quello fatto da maestro Antonio. Nel 1409 il basamento 
della facciata era costrutto secondo il disegno di questi: dal 1418 al 1425 
si fondarono nuovi pilastroni delle navi finehe nel 1425 il Governatore 
della eitta chiamd a Bologna Jacopo dalla Quercia senese commettendogli 
un disegno nuovo per la porta maggiore da eseguirsi tosto da lui stesso. 
Il lavoro, causa antecedenti obblighi di Jacopo e altre opere ch’egli accettö 
in Verona, non fu condotto al punto come si trova \che dopo oltre dodiei 
anni, nonostante le solleeitazioni che venivan fatte all’artista. Dal 1441 in 
avanti il lavoro si concentrö nell’ampliamento della chiesa verso mezzodi. 

Cosich®, nella sua ossatura, meno le ultime cappelle in fondo alle 
navate minori, la fabbrica era giä innalzata, quando i notai pensarono 
a scegliersi la loro e a rivestirla. 

L’instrumentum ceapelle Sancte Cruceis in Ecclesia Sancti 


Petronij & lunghissimo ed & scritto a c. 63 v. e segg. del codice degli 


Statuti dei Notai del 1459 presso l’Archivio di Stato in Bologna. Vi 
& detto che siecome i notai desiderano fabbrieare una cappella in 8. 
Petronio che magna reparatione indiget e il Papa ei eittadini si 
interessano al eompimento della chiesa, in omaggio alla memoria di 
Rolandino Passeggeri la societa ha deeiso di scegliere e rifabbricare la 
quarta ecappella a mano destra di chi entra in S. Petronio: illa videlicet 
que est quarta in ordine ad latus occeidentale ipsius eccelesie 


dietum ordinem inchoando a parte ipsius ecclesie anteriori et 
contigna platee magne civitatis prediete etprosequendo versus 
meridionalem plagam et que capella estintitulata sub vocabulo 


sancte Crucis nomine universitatis et hominum diete societatis: 


seguono i capitoli che si riferiscono ai diritti e agli oneri della societä 


sulla nuova cappella; tra i primi il diritto di porre lo stemma dei notai 


(tre calamai’aperti in campo rosso) di nominare il rettore della cappella, | 


ece.; tra i secondi la dotazione di questa, ecc. 

I lavori di rivestimento e di decorazione della cappella ineomineiarono 
subito come ne fanno fede i libri di spese, e nel Maggio del 1464 il 
diligente massaro della societä poteva giä notare che il muratore Gio- 
vanni Palazzi aveva finito di lavorare nella eappella e l’aveva imblan- 
cata e che Antonio intagliator lapidum aveva ricevuto una lira & 
complemento della mercede fissata perch® intagliavit fenestram eapelle 
Sancte Crueis.’) 

E nota l’architettura della chiesa: lombarda nell’ ossatura, ogivale 
nelle eurve, italiana nella totalita. Lombarda nell’ ossatura perche la 
statiea ricorda le costruzioni dell’ alta Italia, sebbene col coneorso di 
appendiei e di partiti non caratteristiei degli edifizi romaniei, ciö che le 
dä l’aspetto di edificio di. transizione fra lo stile locale e quello del setten- 
trione: ogivale nelle curve e nelle volte soltanto, come appare da un 
esame di queste in confronto al rimanente dell’ edifieio; italiana nella 


5) Arch. eit. 
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‚totalitä, perch& tali mescolanze di diversi elementi apparvero in Franeia 
e in Germania quando i costruttori si diedero alla ricereca di un nuovo 
‚stile, richiesto dai bisogni, ma in Italia furono introdotte le forme ogivali 
‚per amore di novitä, quando il problema statico ne era giä risolto, senza 
perö che i nostri italiani abbandonassero i prineipi fondamentali della 
costruzione locale: e il San Petronio mostra appunto, com fu notato, un’ 
ossatura lombarda.s) 

La pianta della basilica di S. Petronio presenta le campate della 
nave maggiore a base quadrata, le navi, piccole a base rettangolare  cosi 

‚ che i lati lunghi del rettangolo sono paralleli all’asse della nave stessa 
ed hanno per misura il doppio dei lati corti; le cappelle, tra le quali quella 
‚de’ Notai, sono a base quadrata ed hanno quindi per lato la metä della 
lunghezza delle navi piccole. 

Le cappelle hanno l’intersezione delle spine di volta quasi con 
andamento orizzontale, quindi le nervature seguono una curva che tiene 
dell’ elisse allungata, ristretta dagli slanciati dei sottarchi, scostandosi 
pochissimo dal puro tipo ogivale. 

Aleune finestre dei fianchi che danno luce alle cappelle sono ornate 
‘di trafori in marmo: le due prime per ogni lato sono delle piü rieche 
dello stile archiacuto del trecento: le altre, tra le quali quella dei Notai, 
sono grandi bifore con un occhio superiormente e decorate riecamente di 
terre cotte. 

La cappella non conserva che in parte quanto gli artisti del quattro- 
cento vi avevano posto. L’altare era stato costrutto da Giovanni da Vari- 
gnana e lintarsiatore Giacomo Pellegrini vi aveva eseguito degli ornati e 
uno sgabello: Antonio da Genova aveva ricamato in oro e argento aleuni 
palliotti: Basilio da la Ringhiera, un maestro Drofino, Tommaso di Ber- 

 nardino, Bartolomeo Marescalchi, Pietro e Giacomo ricamatori avevano 
proveduto la capella di stoffe, pianete, palliotti: l’orefice Mattei Dosi aveva 
‚eseguito per l’altare un gran calice dal piede formato di una figura d’an- 
gelo, colla patena: finalmente il pittore Carlo Macchiavelli aveva dipinto 
una tavola per l’altare e aliquas tabulas, förse un trittico, da porsi in 
una delle pareti laterali. E tutto eiö in un anno, entro il 1460.7) 
Oggi l’altare, barrocco e con due grandi angioli ai lati che fanno da 
- eariatidi, ha invece solamento un Crocifisso che le guide dicono ridipinto 
sopra la croce di legno da Giacomo Franeia ed annerito dalla polvere e 
dal fumo delle candele. Quanto agli arredi sarebbe difficile dirne la sorte 
0 cercare di riconoscerli tra i molti di quel tempo raccolti ora nel vicino 
Museo della Fabriceria. 

Sono evidenti le pitture, che sembrano di quel tempo, dal poco che 

se ne puö giudicare, raffiguranti due file di Santi eseguite a fresco sulle 


6) Angelo Gatti. „La fabbrica di S. Petronio“ indagini storiche. 
Bologna. 1889. 
?) Arch. eit. ibid. 
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pareti laterali all’altare: ma sgraziatamente furono coperte di scialbature. 
:e solamente qua e lä, dopo alcuni assaggi fattivi, apparvero alla luce al- 
cune teste e aleuni framenti. L’attivitä e il buon volere dell’ attuale 
Fabrieeria di S. Petronio, di eui & Presidente il Sindaco di Bologna, 
danno affidamento che si possa.- por mano tra non molto al ripri- 
stino di queste pitture che andranno ad accrescere la scarsa serie di pit- 
ture murali bolognesi del rinasecimento. Solamente allorche saranno sco- 
perte e ripulite potra essere discusso il problema della loro attribuzione 
e se si debbano ascrivere al periodo in eui Carlo Machiavelli vi lavorava. 

Ma se andaron perdute quelle prime eose che i notai posero ad arric- 
chire la loro capella vi rimangono perö quelle postevi negli anni successi- 
vi e che sono senza dubio le piü importanti: la splendida vetrato a colo- 
ri eseguita da Giacomo da Ulma e la ricca balaustrata marmorea a basso- 
rilievi, che la chiude. 

Sulla vetrata a colori, attribuita dalle guide al grande artista tedesceo 
per induzione perche si sapeva che nel 1466 quando fu eseguito quel la- 
voro, egli era nel convento di S. Domenico, noi possiamo dare notizie 
inedite ed importanti. 

Da un atto di quietanza del 29 Marzo 1466 tra il Padre Corradino 
degli Ariosti, sindaco e procuratore del convento di S. Domenico in Bolo- 
gna e il notaro Matteo de’ Capreri, correttore della Societä dei Notai, siri- 
leva che questi avevano promesso di dare al detto Padre Corradino lire 
ottocento per la finestra della cappella loro. Da ciö solo poteva venire il 
sospetto che si trattasse realmente delle vetrate a figure e che realmente 
dovessero attribuirsi a frate Giacomo da Ulma, domenicano e che appunto 
in quell’ anno lavorava pella chiesa del suo convento come assicnurano 
aleuni documenti publicati dal Padre Marchese.®) Le nostre notizie, sfuggite 
allo stesso Marchese diligente ricercatore, assicurano che Giacomo da 
Ulma costrusse la grande vetrata pei notai, e su disegno di un maestro 
Michele pittore.?) L’artista tedesco era praticissimo nella tecnica della cottura | 


°% „Memorie dei piü insigni pittori, scultori e architetti dome- 
niecani.“ Bologna Romagnoli. 1878. Vol. 1 pag. 265. 

®) Fascicolo 1463— 1464, 

„item debet dare die xviiij Martij quos solvj Floriano de piero cartolario 
pro quatuor quinternis papiri ad formam realem per eum traditis fratri Jacobo or- 
dinis Saneti Dominici pro faciendo designa fenestre vitree noviter fiende in capelle 
Sancte Crucis Sancti Petroniij soldos decem et octo bon. s. 18.“ 

„Item debet dare dieta die (xxviij Martij) ducatos venetos quinquaeinta auri 
quos solvit Franeiscus de Castello meo nomine Franeisco de Savignano pro toti- 
dem quos solvere promisit fratri Jacobo de Alamania ordinis Sancti Dominiei in 
Venetijs pro emendo de vetramine et plombo pro fenestra’Sancti Petronij et du- 
catos duos dedit dietus Franeiscus dicto fratri Jacobo valentes in totum libras 
centum quadraginta octo et soldos quatuor bon. L. 148, s. 4.“ 

„Item debet dare die xvi Maij quos solvi Magistro Michaeli pietori qui 
pinxit. Resurectionem domini nostri et Annuntiationem Beate Marie in oculo vitreo 
eapelle Sancte Crucis libras tres bon. L. 3.“ 
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dei vetri e a lui il Thiebaud da il merito di aver trovato alcuni metodi per 
tingere le foglie del vetro al fuoco del fornello e di aver scoperto pel 
primo il modo di colorire il vetro a giallo diafano coll’ ossido d’argento. 
Benche Bologna contasse allora parecchi maestri di vetrate quali Gherardo 
dalle finestre, che lavorava in S. Petronio, Giacomo di Antonio Cabrini, 
Matteo Grisante, un Pietro Antonio di Raffaele Frizzil0) ed altri e vi fosse 
tale desiderio di possedere vetrate a colori che pitı tardi non sdegnarono 
applicarvisi artisti come il Franeia e Francesco del Cossa, tuttavia i notai 
di Bologna ricorsero a Giacomo da Ulma bench& questi dovesse essere al 


‚princeipio della sua carriera artistica se la prima notizia di suoi dipintinon 


‚ risale che al 1465, a detta del padre Marchese e se mori I’ 11 Ottobre 


„Item debet dare dieta die quos solvi Magistro Petro barberio pro duabos 
quinternis papiri in forma regali consignatis Magistro Michaeli pietori pro faciendo 
formam fenestre Sancte Crucis soldos decem bon. s. 10. 

„Magistro Johanni Palacio pro imblancando capelle (sie) sancte Crueis soldos 
sex bon. -8. 6.“ 

„Magistro Antonio intagliatori lapidum qui intagliavit fenestram capelle 
Sancte Crueis iu Ecelesia Sancti Petronij soldos triginti bon. L. 1.“ 

„Magistro Michaeli pietori et pro me dominus Jacobi de Ingratis pro de- 
signo pieturarum facto fratri Jacobo pro fenestris sancete Crueis florenos quatuor. 
1,11 3u85,4° 

iv) Per dare idea della esigenza che avevano i committenti di tali lavori ri- 
portiamo un contratto tra i frati di J. Salvatore di Bologna e il Frizzi per la pit- 
tura di due finestre nella chiesa. Le vetrate andaron perdute forse fin da quando 
la chiesa fu ricostrutta negli anni 1605—1625 dall’architetto Padre D, Gio. Am- 
brogio Magenta: 

„Sia noto e manifesto a qualunque legera questa scritta como nui frati di 


. Sam Salvadore questo di 9 de Setembre 1475 havemo dato a fare que fenestre che 


Y 


sono in testa de la tribuna de la nostra ehiesia et uno ochijo ad Antonio die Ra- 
phaele da le fenestre cum li infraseritti patti et prexij. Zoe 
„Chel ditto Antonio deba fare ditte fenestre tute de Vedro da muran e 


‚quello li andasse de chotto in figure ouero frexo deba fare per L. quatro el piede. 


Le quale figure e frexi deba fare secundo el segno che nu) li daremo belle ad 


‚arbitrio de bono homo. E quello che non andasse de chotto Zoe li ochij deba fare 


a quadritti de chotto tochatti dariento per soldi undexe de bolognini el piede missi 
in opera et posto suo ala fenestra. Ne le quale fenestre promette die lavorare 


insino a tanto che serano livre non lavorando in altro lavoriero chel nostro. E 


del detto frexio se promette de fare termino uno anno zoe Sam Michele a uno 


_ anno. E nuj li dovemo fare dare el vedro da muran ]i a muran overo a Venexia 


per ducati undexe el centonaro e farlo condure in nostro nome. E se alcuna cosa 
havanzaremo de gabelle overo vetura lui deba schontare e farzelo bono in sopra- 
ditto prexio como se fusse conduto in suo nome. Et in fede di ziö Jo fra Rapha- 
ele a instantia de le sopraditte parte ho fatto questa scritta a la quale se sotto- 
scriverano de sua propria mano.* 

(Seguono le sottoserizione, tra eui quella del pittore). 


(Archivio di Stato di Bologna. Damaniale — _ Canoniei di S. Salvatore, 
267 


eonvenzioni, licenze, disegni, ecc). 
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1491. Probabilmente le pitture della grande vetrata sulla fronte della 
chiesa di S. Domenico e quelle del refettorio e della capella del santo 
eran bastate a dargli fama in Bologna e .fuori. Fra Leandro Alberti nel 
libro IX della I Deca delle Historie di Bologna ha parlato con 
termini entusiastici del lavoro del nostro artista nella sua chiesa, di- 
sgraziatamente perduto forse fin da quando il rosone fu abbattuto dal Dotti 
nel prineipio del secolo scorso per dar luogo all’ attuale sgraziata finestra. 
„Nel frontespieio“ descrive lo storico bolognese del einquecento „una gran 
finestra ritonda appare con nn artifieio di marmo lavorata. Nel eui 
mezo un’ occhio grande, ove.& affigurato in vetro con gran magisterio 
Dio padre, dal quale dodiei raggi intorno procedeno con le figure de dodiei 
Profeti. In vero ella & questa finestra ritonda una delle belle et sontuose 
ch’ hora si possano ritrovare in tutta Italia.“ 

I notai combinarono col Procuratore del convento di S. Domenico 
e affidarono l’esecuzione della loro vetrata all’ artista alemanno. Perche 
il contratto non fosse direttamente tra essi e fra Giacomo lo dice una frase 
di fra Lodovico da Prelormo domenicano ne’ suoi ricordi manosecritti, ora 
presso T’ordine, a c. 70. „Fece le fenestre della Capella di S. Thomaso, 
e in 8. Petronio, preeium dedit conventui.“ Ecco perch® il Procuratore 
del monastero trattö egli stesso l’affare.11) 

Il disegno delle vetrate fu dato all’ artista tedesco da Michele pit- 
tore che presentö prima il modello sulla carta e ne ricevette in piü volte 
lire quattordici e soldi quattordiei compresa la spesa di 10 soldi 
per l’acquisto di due quinterni papiri in forma regali. Questi & pro- 


11) Istrumenti e seritture — MCCCCLXVI Indietione quartadeeima die 
xxviiij Marecij. „Reverendus prior frater Coradinus quondam Aldrovandinj de 


Ariostis Sindieus et procurator monasterij Sanceti Dominici de Bononia habens ad 


hee et alia solemne et sufficiens mandatam sui sindieatus et procure seriptum 
et rogatum per Johannem de tuschetis civem et notarium bononiensem de anno 
presenti et mense et die in eo contentis. habuit et manualiter recepit a S. Matheo 
(mondam ern: (sie) de Capraris eive et notario bononiensi et tune massario 
et coreetore Societatis et hominum Universitatis notariorum eivitatis bononie du- 
catos duos aurj pro resto Librarum omnium et quarumeumgue peceuniarum et 
L. 800 pro et in quibus dieta Societas tenebatur et obligata erat pro factura 
fenestre capelle diste Societatis site in ecclesia nova Sancti Petronij de Bononia 
de quibus et eiusdem manifacturaete. se tantum ete. qua propter dietus frater Cora- 
dinus Sindicus ete. absolvit S. Matheum prodietum et S. Cesarem de Panzachis 
et S. Laurentium de S. Venantio S. Zachariam operarios etc. et me notarium 
ut publicam personam stipulantem ete. vice et nomine dicte Societatis et hominum 
de et ab omni eo et toto quod occaseione predieta diete fenestre et eius mani- 
facture petere exigere et consequi posse. 

Quam absolutionem et omnia etc, 

Actum in ecelesia nove Sancti Petronij ante capellam Beate Marie pre- 
sentibus Ludovico 8. Johannj de Macotij de Castobolognesio et dieto Johanne 
dietj Lodoviei patre, Gregorio quondam Petri de Selavanis alias de ylieis (?) famulo 
Societatis notariorum a qui ete. 


ee N 


[* 
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babilmente una persona sola col Michele che secondo i documonti pubbli- 
cati dal P. Marchese, aveva dato il disegno per la vetrata tonda costrutta 
e dipinta in S. Domenico dallo stesso Giacomo da Ulma. 

Di due pittori di questo nome in quel periodo si ha rieordo nelle 
carte bolognesi ed opere nella Pinacoteca di Bologna. L’uno & Michele 
Lambertini del quale si conservano lavori a Siena, a Venezia e a Novan- 
tola, T’altro & Michele Mattei o di Matteo che segna il periodo di transi- 
zione de’ suoi contemporanei a Marco Zoppo e che era di Bergamo, in- 
seritto nella compagnia delle quattro arti (di eui facevan parte i pittori) 
nel 1440, e al quale va attribuito qualche altro lavoro qua e lä che & 
ascritto allo Zoppo. Un confronto stilistico tra le vetrate dei notai ei 
dipinti da cavalletto dei due pittori ricordati non puö farsi naturalmente 
perche fu Giacomo da Ulma che colori le vetrate che rimangono e quasi 


_ esclusivamente vimpresse il .suo carattere. E certo pero che, come nella 


teenieca, anche nel disegno delle tribunette gotiche che racchiudono le 
figure dei santi nella finestra della capella de’ notai, si rivela un artista 
ritardatario pel tempo in cui lavorava. E i due pittori omonimi furon 
ritardatari entrambi sieche aleuni magri loro lavori sembran cose di tre- 


 centisti. Pel fatto perö di non trovare nei varii mandati di pagamento 


al pittore Michele che forni i disegni per le vetrate altro che il solo nome 
di battesimo, contro l’uso del tempo, saremmo inclinati a supporre che 
qui si tratti di un terzo artista, forse un miniatore di quelli che disegna- 
vano sulla carta figure di santi nelle solennitä, come ne ebbe appunto 
allora la chiesa di 8. Petronio. 

Nei mandati al nostro Giacomo da Ulma & detto che i vetri eran 
fatti venire da Venezia: la fabbrica di Murano, famosa fin da quel tempo, 
forniva i migliori vetri per le ceotture tantoch® aleuni contratti con pit- 
tori di vetrate imponevano loro di provvedersi lä della materia prima. 

I documenti che riportiamo aggiungono che nell’ oechio o tondo che 


‚ sovrasta la vetrata della capella si doveva porre la’'Resurrezione e l’An- 


nunciazione della Vergine: forse si trattava di questa ultima rappresen- 


.tazione che non poteva venire espressa ne’ comparti sottostanti per non 


rompere la distribuzione della serie dei santi che vi si dovevan porre. 1 
fatto di trovare invece nel tondo la figura di S. Giovanni Battista lascia 
supporre che il progetto di Michele pittore non piacesse e fosse mutato 
0 che quel vetro sia stato sostituito in seguito. La finestra & divisa dalla 
colonna in due e quindi la vetrata interna & pure in due parti con quattro 
figure di santi ciascuna. Le figure dei santi, in piedi, cogli emblemi loro 
proprii in mano, sotto a delle edicolette gotiche, sono quelle di 8. Martino, 
S. Pietro, S. Bonaventura, S. Gregorio Magno a sinistra dello spettatore, 
di S. Proculo, S. Giacomo, S. Agostino, S. Tommaso a destra: la figuretta 
del S. Giovanni Battista in ginocchio benedicente & posta entro una 
ghirlanda di foglie, a nodi. Intorno alle figure gira una fascia di foglie 


_e frutta e nello stretto margine inferiore corre una decorazione genia- 
lissima con festoneini e putti che tengono lo stemma dei notai. I colori 
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sono brillanti, intonati, le figure svelte e ben disegnate. L’ultima de- 
corazione che, durante il periodo aureo della rinascenza, i notai fecero 
nella loro cappella fu la balaustrata che ne forma l’ornamento piü bello. 
A causa della mancanza dei registri di amministrazione e dei partiti di 
quegli anni, disgraziatamente non siamo in grado di dir nulla di certo 
sull’ artista, di gran valore, che esegui quest’ opera tra le piü attraenti 
del genere che vanti la fine del quattrocento e in eui l’eseceuzione, il 
buon gusto, lintonazione tra la parte architettonica e la decorativa sono 
piü uniche che rare. 

Incomineiamo col darne la descrizione per vedere poi di esaminarne 
il carattere onde cercar di scoprirne possibilmente l’esecutore. La balau- 
strata, tutta in marmo, & cosi compartita. Quattro mezzi pilastri addossati 
al muro della navata gli estremi, e allo stipite della porta che da’ accesso 
alla cappella quelli di mezzo, sostengono due architravi, uno per lato. 
Nel mezzo, con largo stipite, si apre la porta che & chiusa da un can- 
cello: due grandi cancelli in ferro ehiudono pure lo spazio trai due archi- 
travilateralieisottostantibasamenti. Sulla porta una lunetta, ornata diuntripliee 
giro di listelli, ovoli e fogliette e di rose e palmette al di sopra racchiude 
una Pieta. Una uguale eornice di dentelli, ovoli e fogliette corre lungo 
gli architravi: il fregio della trabeazione vi & formato da una fila di feston- 
cini sostenuti da piccoli tripodi e da grifoni ed acquilette ad ali aperte. 
Il fregio sulla porta & invece formato da una serie di genietti tra feston- 
cini legati con nastri svolazzanti, di graziosissimo effetto. Tutto lo stipite 
& intagliato a piecolo rilievo: da due vasi ansati sorgono ai lati due can- 
deliere dalle foglie rivoltate nella eima: in alto lo stemmetto a testa 
di cavallo tra girate di foglie e fiori e due uccelli bezzicanti il seme da 
un fiore. Ma la parte piü notevole della balaustrata ne & il basamento, _ 
che si stende-sopra due gradini ed & provvisto di un sedile all’ esterno. 
E diviso in sei comparti per lato incornieiati: entro i comparti, in rilievo 
e uno par parte, due vasi con fiori, lo stemma della societä scalpellato, un 
calamaio (allusivo alla societä stessa), due leggii con libro, quello di 
destra aperto alle parole 


INM | CLE x 
EDI '|SIE i 
OE 


e due teste in rilievo. Nel comparto corrispondente del lato sinistro per 
chi entra il libro @ aperto alle parole 
ANTI:UTER n 

QVIS | ORIB 

La testa di destra porta il cappuceio con orlo .di pelo ed & ese- 

guita con forza e coll’ intenzione di riprodurre un ritratto. Nel campo le’ 
‚due lettere P—E alludono al nome Petrus de Unzola antieco proconsole 
della eompagnia. La testa di sinistra & coperta da un cappuceio rO- 


vesciato a larghe pieghe ed ha ai lati, nel campo, le iniziali R—O di Rolan- 
dino Passeggeri. 
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Sulla balaustrata di sinistra, in alto, si legge: 

Ordinis excelsi Seribarum munere sacrum. 

In quella di destra: 

Anno ° salutis ° MCCCCLXXXIIH. mense Februarii dieatum; 
nel mezzo, sulla porta: 

Ex pario textum marmore fulget opus. 

Nel complesso dunque un’ opera in ceui il rinaseimento ha profuso 
tutti i motivi decorativi piü geniali e piü fini. 

A chi si puö ascrivere quest’ opera? 

I piü fanno il nome di Nicolö dall’ Arca, lo seultore pugliese che 
a Bologna laseiö lavori improntati al piü freseo e forte naturalismo quali 
laMadonna co] Bambino sul palazzo pubblieo,la meravigliosa cimasa marmorea 
dell’ arca di S. Domenico, il gruppo della Pietä nella chiesa di $. Maria 
della Vita oltre alcuni altri attribuitigli tra i quali la bellissima Madonna col 
Bambino della collezione di Berlino che & un vero gioiello, opera giovanile 
del maestro. 

Una somiglianza nelle decorazioni vi & certamente tra le opere ricor- 
date e la cancellata della cappella dei Notai: v’ &la stessa finezza, la stessa 
genialitä, lo stesso modo d’incavare la rosette ornamentali e di piegare gli 
uccelli nei fregi: ma la somiglianza non v’ & invece nella tecnica delle 
figure. Le due teste a bassorilievo della cappella dei notai, coi lineamenti 
ruvidamente tagliati e certe pieghe nella pelle che si dispongono a raggio 
intorno all’ occhio non hanno riscontro colle teste virili del nostro Nicold 
quali il Giovanni d’Arimatea del gruppo di $. Maria della Vita, le figurette 
dell’ arca, la figura equestre di Annibale Bentivoglio. Pereiö risteniamo 
piü prudente non fare il nome di questo artista ne’ di nessuno dei pochi 
scultori che lavoravano in Bologna in quello scorcio di secolo, finch& altri 
dati artistici e storiei non ci verranno in aiuto. 

Molti lavori di quel tempo, in ogni ramo dell’ arte, sono anche in 
‚ questa eitta che attendono ancora che una scoperta imprevista negli ar- 
ehivi o i raffronti stilistiei dian loro una paternitä artistiea. E fino allora 
le molte notizie sparse e i nomi nuovi di scultori e decoratori che le antiche 
carte vanno rivelando resteranno quasi senza frutto nella storia dell’ arte.12) 


12) Prima di abbandonare questo argomento avvertiamo che la compagnia dei 
notai bolognesi ai molti altri meriti di fronte all’ incorraggiamento delle arti mag- 
giori unisce quello di aver dato lavoro quasi continuo ai miniatori e di enumerare 
tra le sue stesse file parrecchi seguaei di quest’ arte gentile, sorella minora della 
pittura alla quale corse parallela. Le molte soeietä d’armi e d’arti ogni tanto 
rinnovavano i loro statuti e le loro matricole quasi sempre ornati degli stemmi 
del Comune, del Popolo e della societä, delle figure dei santi protettori del luogo, 
di eomposizioni allusive alla societa. A tali statuti e matricole, in un periodo 
come il medioevo in Italia, si davo grande importanza: le societä, come tali, erano 
quasi corpi privilegiati e i loro diritti e le loro norme interne erano constante- 
mente perpetuate sulla pergamena e corredate di tutte quelle forme anche appa- 
'renti che servivano ad accrescerne la solennitä: e ad ogni piccola modifieazione 

14* 
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agli articoli degli statuti questi venivano diligentamente riseritti in nuovi esem- 
plari e miniati. Bologna ne & ricchissima. Se ne conservano nell’ Archivio di 
Stato, nel Museo Civico, nella Biblioteca Malvezzi — De Mediei, nel Collegio di 
Spagna, in molti raccolte private, presso istituti, ece. 

Tra i notai immatricolati trovammo i seguenti miniatori; del secolo XIII: 
Pietro, Giacomo di Filippo, Cambio, Paolo diGiacomo dell’Avvocato 
miniatore e pittore, socio del famoso Oderisi da Gubbio ricordato da Dante;- nel 
XV: Giovanni di Giacomo, Ambrogio di Pietro di Paolo notaio della 
Camera di Bologna, Giacomo Quentinoti del quale rimane un codice di bolle 
dei Padri di S. Maria dei Servi di Bologna ornato nel 1487, Bartolomeo Ghisa- 
lardi che miniö parrecchi splendidi rotuli dello Studio dell’ Archivio di Stato 
bolognese, e altri molti anche piü tardi. Pei notai furon chiamati a lavorare i 
seguenti: 

Fino di Saverio della cappella di S. Margherita miniava nel 1297 i libri 
di Giacomino notaio. 

Stefano di Alberto Azzi, della scuola di Nicolo di Giacomo, il piü 
attivo dei miniatori bolognesi nel trecento, miniö gli Statuti dei notai del 1382. 
Era figlio di Alberto di Prendiparte, pure miniatore e della Cappella di S. Lorenzo: 
si rivela opera sua anche la matricola dei notai dal 1280 al 1530, incuila 
decorazione fu aggiunta dopo. E artista forte, colorisee bene ma ai diffetti del 
maestro (quali troppa convenzionalita nel drappeggiare, le bocche troppo aperte, le 
mani mal disegnate, il colorito biaccoso) aggiunge la durezza dei contorni troppo 
marecati. Altri volumi da lui ornati non rimangono piü. 

Lorenzo di Stefano nel 1327 seriveva e miniava gli statuti dei notai 
per lire sei. 

Giacomo nel 1344 riceveva una lira per aver eseguito duemila paraffi e 
lettere grosse nella matricola nuova dei notai; nove anni dopo dipingeva le armi 
e le figure del proemio nella matricola stessa, che andö perduta. 

Andrea di Giuliano Cambi serisse nel 1386 un rubricario e minid le 
matricole per lire 10 bolognesi. 

Alberto Lambertini lavorava pella societa stessa. nel 1387. 

Michele nel 1420 dipingeva certe armi sui libri della societa dei notai. 
Del 1410 troviamo notata la spesa di Lire 5, per scrivere una nuova matricola, 
a Giovanni Malvasia: la pergamena era stata preparata da m°- Lanino cartolaio, 
che ne ricevette s. 8 e fu miniata con figure per lire 8, soldi16. Nel 1453 nuovi 
statuti: Nicolö cartaio e Girolamo dai libri prepararono la pergamena ad 
formam realis per lire 8. Baldassarre Grassi notaio serisse il codice per lire 15. 
Nel 1464 nuovi statuti, andati smarriti. 

Bartolomeo del Tintore. Sul conto suo registriamo questo mandato 
di pagamento perch® si riferisce a un rieco codice ehe riconserya tuttora nella 
collezione dell’ Archivio di Stato e che rappresenta uno dei migliori lavori del 
genere eseguiti nel quattrocento: „1459 Bartolomeo del Tintore pro ameniatura 
statutorum societatis . . ... .Jire 6. 

— Mro. Silio pro ligando Slatuts societatis . . . ... 1%. lire,0,28088 
(Arch. di Stato. Notai. Spese 1459—1460 e. 3. r.) u Posiguitä dell 
mercede, anche per quei tempi, il codice del 1459 & molto ornato. Ha molti 
fregi nei margini delle pagine, la figure di S. Agostino protettore dell’ ordine 
in fondo alla prima pagina, due putti che sostengono una grande eorona di lauro, 
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disegnati con una grazia e una vivacitä che ricorda le migliori cose dell’ Atta- 
vante. Questo artista lavorö anche intorno ai corali della Basilica di S. Petro- 
nio in aiuto a Martino di Giorgio tedesco, insieme ad altri. Ma, in mezzo all’ 
opera di tanti, il suo lavoro che si limitö forse alle lettere fiorite, & difficile a 
trovarsi. Un salterio che miniö nel 1476 pei canonieci di S. Salvatore, andö per- 
duto. Altri artisti lavorarono pella societä dei notai di Bologna, anche dopo, 
quando la miniatura, soprafatta dalla xilografia, incominciava a decadere. 

Le notizie che abbiamo riportate (e che son tolte tutte dai libri di spese 
dei notai sotto i relativi anni) varranno ‘a far conoscere agli studiosi di quest’- 
arte tutta italiana, aleuni artisti fin qui sconoseinti e a chiudere l’argomento che 
e stato l’oggetto delle nostre ricerche. 


Nikolaus Knüpfer und Adam Elsheimer. 


Von Heinrich Weizsäcker. 


Mit Nikolaus Knüpfer hat sich die neuere Kunstforschung noch 
bis vor Kurzem weniger eingehend beschäftigt, als diesem fruchtbaren 
Künstler zukam, der ebenso vermöge seiner Beziehungen zu Rembrandt wie 
um seiner eigenen Begabung und Leistungen willen Beachtung verdient. 
De Stuers, Frimmel und Hymans haben zwar gelegentlich die Aufmerksam- 
keit auf ihn hingelenkt, Bode und Woermann haben seine Bedeutung her- 
vorgehoben. Aber bei alledem blieb Stoff genug für eine ausführlichere 
Bearbeitung von Knüpfer’s Gesammtwerk, wie sie Friedrich Schlie neuerdings 
gegeben hat, übrig*) Die methodische Correctheit dieser gehaltvollen 
Schrift verdient ebenso dankbar hervorgehoben zu werden, als wir die 
Bereicherung unserer Kenntniss von Knüpfer’s Herkunft, Bildungsgang und 
Thätigkeit willkommen heissen, die wir durch Schlie erhalten. 

Mehr als zwanzig Werke sind heute von Knüpfer neben denjenigen, 
die wir durch litterarische Ueberlieferung kennen, nachweisbar. Ihre Zu- 


sammenstellung bei Schlie, zu der auch Hofstede de Groot beigesteuert 


hat, übertrifft die bisher versuchten bei Weitem an Vollständigkeit. Mehrere 
davon werden hier überhaupt zum ersten Mal in die Litteratur eingeführt, 
so „der arme Lazarus an der Thür des reichen Mannes“ im städtischen 
Museum zu Lüttich, eine Allegorie von „Wein, Weib, Gesang“ in Privat- 
besitz zu Rotterdam, wiederum ein „armer Lazarus“ in der Brera u.a. m. 
Absolute Vollständigkeit hat der Verfasser in seinem Verzeichniss der 
Werke nicht angestrebt; auf hypothetische Zuschreibungen hat er von vorn- 
herein Verzicht geleistet, wogegen nichts zu sagen ist. Ein beglaubigtes 
Bild, N. Knüpfer bezeichnet und 1652 (?) datirt, in der Sammlung Mautner 
in Wien, ist vom Verfasser wohl nur aus Versehen übergangen worden. 
Ich kenne das Bild nicht aus eigener Anschauung, finde es aber durch 
Frimmel in der Chronique des Arts (1892) S. 132 erwähnt.‘ 

Ebenso werthvoll wie diese mehr statistischen Mittheilungen ist der 


*) Friedrich Schlie. Ueber Nikolaus Knüpfer und einige seiner Gemälde, 
besonders “über seine „Jagd nach dem Glück“ (sog. Contento) in München und ° 
Schwerin. Zugleich ein Beitrag zur Elsheimer-Frage. Schwerin 1896. Gr. 8° | 


mit 13 Lichtdruckbildern. 32 8. 
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Versuch des Verfassers, an der Hand von Daten, welche für die Ent- 
stehungszeit zweier Bilder in Schwerin und in Utrecht feststehen, sowie 
nach stilkritischen Merkmalen eine Anschauung der inneren Entwickelung 
des Künstlers zu geben. Die meist mit einer geringeren Figurenzahl aus- 
gestatteten Bibelbilder, die Rembrandt’s Einfluss mit überwiegender Deut- 
lichkeit zum Ausdruck bringen, ist der Verfasser geneigt, den ersten andert- 
halb Decennien von Knüpfer’s Thätigkeit, etwa 1630 bis 1645 einzureihen, 
wogegen eine Anzahl feiner und zierlicher gemalter „Historien“ — wie 
Sandrart sie nennt — in seine spätere Lebenszeit verwiesen werden. Das 
schöne, ganz im leuchtenden, warmen Ton von Rembrandt's Frühzeit ge- 
haltene Meisterwerk in Dresden, das den Künstler selbst im Kreise seiner 
Familie darstellt, wird gleich dem Casseler Bilde der „sieben Werke der 
Barmherzigkeit“ um 1640 angesetzt. Unter den Erzeugnissen der späteren 
Periode bilden ferner eine geschlossene Gruppe: die „Jagd nach dem 
Glück“ in der Schweriner Galerie von 1651, zwei kleinere biblische 
Scenen ebenda und zwei Allegorien, von denen die eine, die sich in Rotter- 
dam befindet, schon genannt wurde, die andere in Kopenhagen später zu 
erwähnen sein wird. Sie leiten gemeinsam zu dem letzten datirten Werk 
des Künstlers, dem Bilde der Vermählung des Tobias von 1654 im Museum 
zu Utrecht hinüber. 

Den Ausgangspunkt für die Schilderung von Knüpfer’s Wirk- 
samkeit und zugleich den ideellen Mittelpunkt der ganzen Schrift bildet 


‘des Künstlers „Jagd nach dem Glück“ in der Schweriner Galerie. Schlie 


hat das Verdienst, auf die kunstgeschichtliche Bedeutung dieses Bildes im 
Schweriner Kataloge zuerst hingewiesen zu haben, er war es auch, der 
zuerst seinen Zusammenhang mit einer nahe verwandten, unter dem Namen 
des „Contento“ bekannten Darstellung desselben Gegenstandes in der 


‘Pinakothek errieth und diese letzte, bis dahin traditionell dem Elsheimer 


zugeschriebene Arbeit für Knüpfer mit gutem Grunde in Anspruch nahm. 
Ebenso verdanken wir dem Verfasser die glücklichste unter den bisher 
ermöglichten Deutungen des etwas geheimnissvollen Grundgedankens dieser 
Glücks-Allegorie, die seit Sandrart, so oft ihrer Erwähnung geschah, Ver- 
legenheit hervorrief und für deren Auslegung die mit Mercur gen Himmel 
schwebende Fortuna im Brennpunkt der Handlung sicherlich den rechten 
Schlüssel gegeben hat. Der Verfasser ist geneigt, dem „Contento“ im 
Verlaufe von Knüpfer’s künstlerischem Entwickelungsgang überhaupt eine 
besondere Bedeutung beizumessen, und im Zusammenhang damit giebt ihm 
das Schweriner Bild geradezu einen Massstab an die Hand, um daran die 
Fähigkeiten Knüpfer’s, auch im Vergleich mit anderen und modernen 
Künstlern zu messen. Ich will die Frage auf sich beruhen lassen, ob 
'Knüpfer in der Parallele mit Pradilla oder Menzel, wie sie hier versucht 
ist, in der That zu bestehen vermag, obschon ich glaube, dass die Kunst- 
fertigkeit des wackeren deutsch-niederländischen Routiniers zum Mindesten 
neben der unendlich überlegenen Summe von Wissen und Können, über 


die ein Charakterdarsteller wieMenzel verfügt, schwerlich Stand halten könnte. 


188 e Heinrich Weizsäcker: 


Aber ein anderer Gegenstand, den der Verfasser des Weiteren, anschliessend 
an das Münchener Bild berührt, scheint mir umsomehr der reiflichsten 
Erwägung werth. Es ist schon erwähnt, dass die Tradition das Münchener 
Bild des Contento dem Elsheimer zuschreibt und es bleibt, auch wenn seine 
Ausführung nunmehr endgiltig auf Knüpfer’s Rechnung geschrieben wird, die 
Frage bestehen, wie es kommt, dass dieses Bild so lange als ein Werk des 
Frankfurter Malers gelten konnte, und ob nicht dieser letzte doch, wenigstens 
an der Idee des Ganzen, mit seiner Person betheiligt ist. Ist er das, so 
wird sich die weitere Frage erheben, in welchem genaueren Verhältniss 
hier Knüpfer und Elsheimer zu einander stehen. 

Ich bekenne, was diesen Gegenstand betrifft, von vornherein, dass 
es mir nieht möglich gewesen ist, mich der Anschauung des Herrn Ver- 
fassers in allen ihren Consequenzen anzuschliessen, nachdem mir schon 
früher, unabhängig von der Beschäftigung mit dem vorliegenden Buche, 
die Sache in einem wesentlich anderen Lichte erschienen war. Die An- 
gelegenheit, um die es sich handelt, ist wichtig, sowohl für die Kenntniss 
Knüpfer’s wie für die kritische Sichtung von Elsheimer’s Werk. Es sei mir 
deshalb vergönnt, meiner abweichenden Meinung an dieser Stelle Ausdruck 
zu geben. Ich. recapitulire zunächst den Gedankengang des Verfassers 
und füge die Beschreibung des Münchener Bildes hinzu, das den Haupt- 
gegenstand der Controverse bildet. 

Nach Schlie besitzen wir von Elsheimer’s Hand und zwar als „ein 
zweifelloses Werk aus seiner Frühzeit“ eine Darstellung, in der die Glücks- ° 
göttin durch Mercur während einer Opferhandlung von der Erde nach dem 
Himmel entführt wird, in einem bisher wenig beachteten Werke des Baseler 
Museums (No. 113 [138]). Eine genauere Datirung dieses Bildes bleibt 
dahingestellt, aber es mögen immerhin. seit seiner Entstehung Jahre ver- 
gangen sein, „da nimmt Elsheimer’s Schüler Johann König den Gedanken 
seines Lehrers wieder auf und malt eine ähnliche Composition“. Dieses 
Bild befindet sich im Miniaturen-Cabinet der Kgl. Residenz zu München; 
es ist in Wasserfarben ausgeführt, mit König’s Namen bezeichnet. und 
vom Jahre 1617 datirt. Und wieder nach einer Reihe von Jahren malt 
Knüpfer denselben Gegenstand. „Es ist dies das fälschlieh unter Els- 
heimer’s Namen gehende Bild der alten Pinakothek in München.“ Wieder 
ist es eine Opferhandlung, an die das Sujet anknüpft: links Priester, 
Knaben und Jungfrauen vor der Front eines Tempels geschaart; Fackeln 
brennen, Opferthiere werden herbeigetrieben, Alles ist zur Feier bereit; 
da dringt von rechts her wilder Tumult in den heiligen Vorgang hinein, eine 
diehte Menge, gebildet aus Angehörigen der verschiedensten Stände, 
eilt stossend, hastend, drängend hinter einer jugendlichen Frauen- 
gestalt her, die, von Mercur mit leichten Fittigen gehoben, aus ihrer Mitte 
nach dem Himmel emporschwebt. Es ist Fortuna, die der Götterbote von 
der Erde nach dem Olymp entführt, wie es scheint, auf Jupiters Geheiss, 
der selbst auf einer Wolke über der Scene sichtbar wird. Den Hinter- 
grund zur Rechten füllt eine römische Ruinenlandschaft, darin fröhliche 
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Menschen, von der tobenden Menge fern, mit Tanz und Spiel beschäftigt 
und im Sinne des Künstlers wohl dazu bestimmt, eine Art practischer 
Kritik zum thörichten Treiben jener Glücksjäger zu liefern, die vergeblich 
gegen den Willen der Götter das flüchtige Gut zu erhaschen suchen. 
„Aber Knüpfer ist mit dieser seiner ersten Composition, die ihm offenbar 
noch viel zu sehr unter dem Bann der etwas steifen Elsheimer’schen Aus- 
führung steht, nicht zufrieden.“ Das beweisen besonders die zwei von 
seiner Hand herrührenden Varianten der Mittelgruppe auf einer Zeichnung 
im Cabinet zu Dresden und auf dem (schon erwähnten allegorischen) 
"Bilde in Kopenhagen. „Er nimmt daher im Jahre 1651 die ganze Arbeit 
‚noch einmal wieder auf und briugt sie im Schweriner Bilde zu einem ihn 
vollständig befriedigenden Abschluss. “ 
Damit sind sechs Variationen unseres Themas namhaft gemacht, 
‚ von denen die erste und anscheinend älteste Elsheimer zugeschrieben 
wird, während die übrigen, abgesehen von König’s Miniaturbild, als ori- 
ginale Schöpfungen Knüpfer’s gelten. Aber sind damit die geistigen Ur- 
heberrechte an der unter dem Namen des „Contento“ bekannt gewordenen 
Composition schon nach allen Seiten völlig klargestellt? Ich glaube nicht. 
‚ Zwar glaube ich auch, dass die Ausführung der vier von Schlie dem Knüpfer 
zugeschriebenen Bilder oder Zeichnungen von diesem Künstler wirklich 
herrührt, wie ja übrigens bezüglich des Bildes in der Pinakothek auch der 
neueste Münchener Katalog (1896) bereitwillig zugiebt. Aber den Antheil 
Elsheimer’s an der Gesammtheit dieser Erzeugnisse auf das eine Bild in 
Basel zu beschränken, geht meiner Ansicht nach nicht an. Und am wenig- 
sten darf Elsheimer gerade mit dem Baseler Bilde abgefunden werden, 
über dessen Zuschreibung an wen auch immer die Akten doch wohl 
noch nicht geschlossen sind. Pasavant, Bode und Seibt erwähnen das 
Bild in ihren Studien über Elsheimer nicht. Erst die neueren Auflagen 
des Baseler Kataloges schreiben es diesem Künstler auf Bode’s Autorität 
hin zu. Schlie sucht seinerseits Elsheimer als den Autor nachzuweisen 
“durch Vergleich mit dessen Jugendwerk im Städel’schen Institut, dem 
„Opfer zu Lystra“. Man wird auch billig zugeben, dass hier in gewissen 
typischen Einzelheiten der Figuren, der Gruppenbildung und der scenischen 
Umgebung manche Uebereinstimmungen bestehen, aber eben so viele Unter- 
schiede erkenne ich, abweichend von Schlie, in der technischen Herstellung 
des Bildes, in den Farbmitteln und ihrer Verwerthung. Elsheimer hat in 
dieser letzten Hinsicht während seiner künstlerischen Laufbahn fast noch 
mehr Wandlungen durchgemacht als in den Dingen des Geschmacks und 
der Erfindung. Lassen ihn die Werke seiner reifen römischen Periode 
als einen Eklektiker erscheinen, der von Paul Bril ebensowohl wie von 
‚den Virtuosen der römischen und der neapolitanischen Schule zu lernen 
gewusst hat, so zeigen ihn ältere Werke, wie die Predigt Johannis des 
Täufers in München oder das Bild aus der Apostelgeschichte in Frankfurt 
als einen eben so gelehrigen Schüler jener niederländischen Tradition, 
die am meisten bezeichnend in den Werken der Brueghel ausgeprägt 
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ist und die gegen Ende des XVI. Jahrhunderts durch die niederländischen 
Flüchtlinge auch in den Gegenden am Main und Mittelrhein und nicht 
zum wenigsten in Frankfurt heimisch geworden ist. Diese etwas trockene 
und, im alten Stil, vorwiegend zeichnerisch bestimmte Art des Vorgehens, 
die sich, im Gegensatz zu dem kräftig und frischweg aufgetragenen Im- 
pasto von Elsheimer’s späterer Zeit, die umständlichere Anwendung von 
allerlei Untermalung in Beinschwarz,: von Lasuren und Trockenmitteln 
nieht verdriessen lässt, müsste in dem Basler Bilde zu finden sein, wenn 
es ein Jugendwerk von Elsheimer wäre. Das aber zeigt im Gegentheil 
eine viel flottere, um nicht zu sagen oberflächlichere Mache, wie sie wohl 
bei dem einen oder anderen der holländischen Nachfolger Elsheimer’s, aber 
nie bei diesem selbst zu finden sein dürfte Ich kann mir, um nur 
Einiges anzuführen, nicht denken, dass Figuren, wie der Epikuräer mit 
dem Weinglas rechts im Basler Bilde oder wie das Liebespaar zur Linken 
von Elsheimer herrühren könnten: die fliessend leichte, fast skizzirende 
Behandlung dieser Figuren ist von Elsheimer’s Darstellungsweise, vollends 
der seiner ersten Zeit, gar weit verschieden. Hat also Elsheimer mit 
diesem Bilde etwas zu schaffen, so mag sich die Composition irgendwie 
an ein von ihm gegebenes Vorbild anschliessen, aber dass er selbst der 
ausführende Künstler gewesen sei, scheint mir durch die Arbeitsweise ausge- 
schlossen zu sein. Ich würde aber auch weiterhin, davon abgesehen, Be- 
denken tragen, gerade das Frankfurter Bild in Sachen Elsheimer’s zum 
Ausgangspunkte irgend welcher vergleichenden Kritik zu machen. Ich bin 
zwar davon überzeugt, dass es gleich der Predigt des Täufers in München 
in der That zu Elsheimer’s Erstlingswerken gehört, aus inneren Gründen. 
Aber solche Gründe sind doch nur Beweismittel von relativem Werth. 
Eine verlässliche gleichzeitige Ueberlieferung, und wäre es auch nur eine 
solche, wie sie uns für einige Werke der römischen Reifezeit auf Grund der 
Stiche des Hendrick Goudt und für zwei Bilder der Pinakothek auf Grund 
des Inventars von Maximilian’s I. Galerie zur Beglaubigung dient!), steht 
dem Frankfurter Gemälde nicht zur Seite. Was an älteren Nachrichten 
darüber vorhanden ist, reicht nicht bis über die Mitte des vorigen Jahr- 
hunderts zurück, wenn anders es erlaubt ist, das Bild, wie bisher geschah, 
mit einem Gemälde gleichen Gegenstandes zu identifieiren, das im 
Jahre 1765 im Haag als Elsheimer zur Auction gelangt ist?). Denselben 
Namen trägt das Bild später im Katalog der Sammlung Joh. Heinr. Gerh. 
Lausberg?) eines Frankfurter Gemäldecabinets von altem Ruf, das im 
Jahre 1815 versteigert wurde und aus dem das interessante Werk auf 


) Vergl. F. v. Reber, Kurfürst Maximilian I. von Bayern als Gemälde- 
sammler. Festrede in der k. b. Akademie der Wissenschaften, München 1892, 
S. 24 und 41. 

”) Hoet, Catalogus III, 495, Versteigerung von Coenraad van Heemskerk. 
7. October 1765. 

®) Der der Versteigerung zu Grunde gelegte Katalog ist schon 1804 durch 
Christian von Mechel verfasst worden. 
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einem weiteren Umweg in das Städel’sche Museum kam. Das ist die 
ganze Ueberlieferung. Soll nun aber die „Tradition“ in der Bilderbe- 
stimmung doch ein Wort mitreden, so vermindern sich, was das Baseler 
Bild betrifft, seine Ansprüche auf Elsheimer’s Namen noch mehr, als durch 
die stilkritischen Erwägungen ohnehin geboten erscheint. Jener Name ist 
dem Bilde erst neuerdings und nicht ohne Vorbehalt beigelegt worden. Ein 
um das Jahr 1800 angefertigtes Bilderverzeichniss im Basler Museum, in 
dem sich wohl die älteste nachweisbare Erwähnung des aus der Sammlung 
'J. C. Dienast in Basel stammenden Werkchens vorfindet, nennt dagegen 
 „Rothenhammer oder Frank“ als Autor (nach freundlicher Mittheilung des 
Herrn Dr. Daniel Burckhardt in Basel). Damit kommt man ja freilich auch 
nicht weit, aber doch zeigt sich, wenn auch noch so unklar, der Gedanke 
_ an den niederländischen Ursprung des Bildes angedeutet, den wir festhalten 
' möchten. 
Verliert nun also das Baseler Gemälde erheblich an Bedeutung für 
den Gegenstand unserer Untersuchung, so behaupten um so grösseren 
Werth die beiden Münchener Bilder, das im der Pinakothek und das 
in der Residenz Schlie wendet sein Interresse vorzugsweise dem 
‘ Bilde in der Pinakothek zu. Und zwar beschäftigt ihn besonders der 
Zusammenhang dieses Bildes mit der Glücksjagd in Schwerin und die Ge- 
schicklichkeit Knüpfer’s, die sich in beiden erprobt. Das ist nun auch 
ganz in der Ordnung, so lange es darauf ankommt, zu beweisen, dass diese 
beiden letzten von einer und derselben Hand, nämlich der des Knüpfer, 
herrühren, ein Beweis, den Schlie unwiderleglich erbracht hat. Handelt es 
sich aber darum, für die eigentliche künstlerische Ausgestaltung jener 
merkwürdigen allegorischen Dichtung, welche unter dem Namen des 
„Contento“ all diesen verschiedenen künstlerischen Erzeugnissen zu Grunde 
liegt, den wahren Urheber festzustellen, so ist uns, wie die Sache nun ein- 
mal steht, mit Knüpfer’s Namen allein noch nicht gedient: kein Geringerer 
als Elsheimer macht neben ihm seine noch nicht hinreichend gewürdigten 
Ansprüche geltend. Davon, scheint mir, ist in Schlie’s Darlegung zu wenig 
- Notiz genommen. Hier spielt das Contento in der fortschreitenden Entwickelung 
' von Knüpfer’s Meisterjahren die Rolle einer jener grossen Lebensaufgaben, 
wie wir sie so oft in der Thätigkeit bedeutender Künstler sich wiederholen 
sehen, durch Jahre hindurch erwogen und immer wieder aufs Neue versucht, 
bis endlich ein letzter glücklicher Wurf gelingt. Aber eben darin liegt m. E. 
eine Verschiebung des wahren Sachverhalts. In der Bearbeitung dieses 
Themas hat in Wirklichkeit nicht Knüpfer, sondern vor ihm bereits Els- 
heimer den rechten und entscheidenden Wurf gethan, natürlich nicht in 
einem irgendwie beschaffenen, verloren gegangenen Originalwerk, das im 
Wesentlichen nicht über den Umfang und das Darstellungsvermögen des 
Baseler Bildes hinausgegangen wäre, sondern in eben jener grossen und reich 
ausgestatteten Composition, von der sich neben anderen, weiter unten zu 
nennenden Repliken die bekannteste in dem Contento der Münchener Pina- 
- kothek erhalten hat. Und Knüpfer hat hier kein anderes Verdienst, als 
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dass er einen von Elsheimer erfundenen und behandelten Gegenstand 
copirt und ausserdem in verschiedenen anderen, für mich übrigens be- 
deutend weniger originell und glücklich durchgeführten Wiederholungen 
varlirt hat. 

Dass dem so sei, ergiebt sich aus verschiedenen Umständen. Wir 
wissen von einem umfänglichen Bilde des Contento, das Elsheimer gemalt 
hat, durch Sandrart, der das Werk im Jahre 1666 in Frankfurt im Besitz 
eines Herrn du Fay gesehen und in der Deutschen Academie eingehend 
beschrieben hat. Wohin das Bild später gelangt sein mag, ist völlig unbe- 
kannt, auch im heutigen du Fay’schen Familienkreise hat sich keine Kunde 
davon erhalten. 

Schlie nimmt an, dass das Münchener Contento, das von Knüpfer 
gemalte, mit jenem früheren Frankfurter Bilde identisch sei, Sandrart habe 
eben irrthümlich die Namen vertauscht. Damit schiede natürlich dies 
du Fay’sche Bild als selbstständiger Factor aus der Untersuchung aus. 
Mir scheint jedoch in dieser Annahme eine petitio prineipü zu liegen, die 
nicht ohne Weiteres gilt, mag immerhin, wie der Verfasser feststellt, die 
Beschreibung Sandrart’s mit dem Münchener Bilde übereinstimmen und dieses 
letzte sich nach Ausweis der „Pfälzischen Merkwürdigkeiten“ schon vor 1799 
in der Mannheimer Galerie befunden haben. Ich bin zwar in der Lage, die 
Geschichte beider Bilder noch um Einiges weiter verfolgen zu können, als 
bisher geschehen ist, aber dennoch fehlt mir jeder positive Anhalt da- 
für, dass und wann das Münchener Bild aus dem Besitz der Nachkommen 
jenes Herrn du Fay in den Besitz des Kurfürsten von der Pfalz gekommen 
sein sollte. Das Münchener Bild wird nicht nur von den „Pfälzischen 
Merkwürdigkeiten“, einem kleinen, ausserordentlich seltenen Almanach, 
der zwischen 1787 und 1795 gedruckt sein muss,®) unter den Schätzen 
der kurfürstlichen Galerie in Mannheim erwähnt. Schon der officielle 


Katalog dieser Sammlung vom Jahre 1756 führt das Bild unter Elsheimer's 


Namen auf: „Ein Opfer, dem Jupiter zu Ehren, wo das Opfer dem Priester 


E 
durch Mercurium entzogen wird, mit einer Menge von Figuren.“5) Und 


in dem fünf Jahre vorher durch van Gool veröffentlichten Gemäldever- 


zeichniss der Düsseldorfer Galerie figurirt noch einmal ein Bild offenbar 


desselben Gegenstandes: „Een Offerhande van Iphigenia, vol Beelden, door 
Elshamer,“6) wahrscheinlich dasselbe Stück, das später in Mannheim ge- 
nannt und in dem erwähnten Almanach dem entsprechend ebenfalls als. 
„Mercur und Iphigenie“ erklärt wird. Wenigstens gehörten beide Galerien, 
die in Düsseldorf wie die in Mannheim, dem Kurfürsten Karl Theodor 
von Pfalz-Sulzbach, zwischen dessen zerstreut gelegenen Bilderschätzen 


4) Nach einer handschriftlichen Notiz von Zangemeister in dem mir allein 
bekannt gewordenen Exemplar der Münchener Staatsbibliothek. 

5) Verzeichniss der in den Churfürstlichen Cabinetten zu Mannheim be- 
findliehen Mahlereyen. Mannheim, 1756. No. 150. 


S. 563. 


6) Johan van Gool, de nieuwe Schouburg etc., im Haag, 1751, Bd. I, 
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auch sonst mehrfacher Ortswechsel stattgefunden hat.’) Was das Frankfurter 
Bild betrifft, so finde ich es in der Zeit nach Sandrart in der‘localen geschicht- 


. liehen Litteratur noch einmal und. zwar im Jahre 1734 erwähnt. In diesem Jahre 


erschien der zweiteBand der bekannten Lersnerischen Chronik, indem gelegent- 
lich einer z. T. wohl Sandrart entlehnten Aufzählung von Frankfurter Künst- 
lern und Kunstwerken auch des „Contento“ von Elsheimer gedacht wird, 
„so noch bey der Du Fay Familien zu sehen“.®) Gewiss, von da bis zum 
Jahre 1751 sind es volle sechzehn Jahre, in deren Verlauf der Uebergang 
des Bildes von Frankfurt nach Düsseldorf oder Mannheim denkbar wäre, 
aber diesen Uebergang anzunehmen, besteht doch nur eine Möglichkeit 


‚und keine Nothwendigkeit.)) Man könnte mit ebenso viel Recht wie von 


dem Münchener Bilde auch von einem dritten Exemplar des Contento, 
das sich vor 1780, ebenfalls unter Elsheimer’s Namen, im Cabinet Poullain 
in Paris befand, und dessen Abbildung sich in einem Stich von Martini, 
den auch Schlie kennt, erhalten hat,10) sagen, es sei das du Fay’sche 
Original, stünde nicht zufällig fest, dass es auf Holz und nicht, wie 
das Frankfurter Bild, auf Kupfer gemalt war, denn seine Nachbildung 
stimmt mit Sandrart’s Beschreibung ebenso gut wie das Exemplar der 


" Pinakothek überein. Immerhin trägt auch diese, gleich dem Original ver- 
schollene Pariser Copie den Namen Elsheimer’s, ein Hinweis mehr darauf, 


dass sich dieser Name aus der Geschichte des „Contento“ nicht so leicht 
eliminiren oder auf eine vereinzelte und untergeordnete Leistung von der 
Art des Basler Gemäldes einschränken lässt. 

Wie aber soll nun ferner Klarheit geschaffen werden, wenn doch 
bei alledem von dem Verbleib und namentlich von der Beschaffen- 
heit jenes Contento uns die genauere Kenntniss versagt bleibt, das durch 
Sandrart beglaubigt ist, und von dem wir, so lange keine stärkeren Gründe 


dagegen sprechen, annehmen müssen, dass es ein Original, das Orginal 


von Elsheimer war? Ich glaube, dass uns hier das Bild im Miniaturen- 
eabinet der Münchener Residenz einen erheblichen Schritt weiterzuführen 
vermag. Ich bin auf dieses Bild zuerst durch Herrn Dr. Adolf Bayersdorfer 
aufmerksam gemacht worden, der es mir zugleich als ausschlaggebend für die 


- Entscheidung der hier verhandelte Frage bezeichnete. Seitdem ich es ge- 


sehen und mit den Photographieen der übrigen „Contenti* anOrtundStelle ver- 

glichen habe, kann ich dieses Urtheil nur bestätigen und ich darf hinzufügen, 

dass König’s Bild nicht nur, wie Schlie anzunehmen geneigt ist, mit dem 

7), Vergl. F. v. Reber’s Einleitung zum Katalog der Pinakothek (1896, S. XIX). 

8) Chronieca der Weitberühmten freyen Reichs- Wahl- und Handels -Stadt 
Franckfurth am Mayn ete., II. Theil, Frankfurt a. M., 1734, S. 256. 

% 9) Wahrscheinlich ist sogar im Gegentheil, will man sich genau an van Gool’s 


-einleitende Worte (a.a.O. S. 530) halten, dass das Bild schon unter Kurfürst 
- Johann Wilhelm, also spätestens vor 1716 in die Düsseldorfer Sammlung kam. 


10) Vergl. den Text der „Collection de cent-vingt 6stampes, gravdes d’apres 
les Tableaux et Dessins qui composoient le Cabinet de M. Poullain ete,, decede en 


. 1780. Paris 1781. 4°. 8.6. 
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Bilde der Pinakothek eine ungefähre Aehnlichkeit besitzt, sondern dass im 
Gegentheil zwischen beiden Stücken eine sehr weitgehende und vielsagende 
Uebereinstimmung besteht. Es ist wahr, Knüpfer hat von dem umständ- 
lichen allegorischen Apparat, der den Vordergrund des Miniaturbildes aus- 
füllt, dem Attributen der sieben freien Künste, des weltlichen und des 
geistlichen Schwertes u. a. m., das Meiste weglassen, zum Theil auch auf 
einem bei König fehlenden Teppichstoff untergebracht, der links im Bilde 
die Aussenwand des Jupiter- oder Fortunatempels schmückt; auch sonst 
sind Kleinigkeiten da und dort verschieden. Aber in allen wesentlichen 
Bestandtheilen der Composition, in der sich vorwärts bewegenden Menschen- 
menge, der Gruppe der Priester und Tempeldiener, wie in allen zur Stütze 
des gedanklichen Inhalts dienenden Figuren, den Kriegsleuten, den Ge- 
lehrten und Handwerkern, von den Vertretern anderer Stände oder Ge- 
werbe ganz zu geschweigen, endlich auch in der Hauptgruppe von Mercur 
und Fortuna herrscht eine nahezu vollständige Identität der bildlichen 
Darstellung und ein unleugbares Abhängigkeitsverhältniss beider Werke 
untereinander. Wie nun? Hat etwa — tertium non datur — Knüpfer 
König eopirt oder ist nicht vielmehr die einzig natürliche Erklärung des 
bestehenden Zusammenhanges die, dass beide ein und dasselbe Vorbild copirt 
haben? Es hat dabei wenig zu sagen, ob man den Begriff der Copie in 
einem freieren oder im buchstäblichen Sinne nehmen will, der Nachdruck 
liegt für mich darauf, dass es sich bei beiden nicht um eine selbständige Er- 
findung, sondern um Entlehnung von einem fremden Vorbilde handelt. Und 
es kann auch gar nicht fraglich sein, welches Vorbild das sei: Es ist eben 
Elsheimer’s Contento, auf das sie beide sei es mittelbar oder unmittelbar 
zurückgehen, dasselbe Bild, von welchem Sandrart berichtet und von welchem 
ausserdem noch eine dritte Replik in dem französischen Stich erhalten ist. 
Dafür spricht ja überdies bei genauerem Zusehen auch Knüpfer’s eigene 
Arbeit, die, wie Schlie (8. 31) sehr richtig bemerkt, deutlich unter dem Banne 
der Elsheimer’schen Ausführung steht. Etwas Anderes ist es mit der eben- 
falls von Knüpfer gemalten freieren Wiederholung desselben Gegenstandes in 
Schwerin: da hat man einen flotten Barockkünstler vor sich, vertraut mit 
all jenen kleinen Scherzen des Effeetes in Bewegung, Gewandbehandlung 
und Gruppenbildung, wie der Geschmack der Zeit sie liebt: das ist Knüpfer, 
wie er im Buche steht und wie ihn auch seine sonstigen Werke in Summa 
erkennen lassen. In dem Münchener Bilde allein zeigt er die so viel 
leidenschaftslosere Auffassung des römischen Eklektikers, die rundlichen, 
untersetzten Figuren, die noch deutlich auf die Kleinmeister seiner deutschen 
Heimath, einen Beham, Uffenbach u. A. zurückweisen, die schlaffen, in 
weichen Bogenlinien dem Körper folgenden Gewandfalten (man vergleiche 
besonders die Figur der Fortuna) und all das Zierliche, Nette, Fertige, 
das Elsheimer’s Arbeitsweise überhaupt kennzeichnet. Nur die Mittel der 
technischen Herstellung sind von denen Elsheimer’s verschieden. Die 
fette, emailähnliche Päte, die der Farbe des Letzteren besonders in seiner 
späteren Zeit eigenthümlich ist, erscheint in Knüpfer’s Uebertragung durch | 
| 
| 
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dessen flüssigere Vortragsweise gleichsam aufgelöst und zu einem dünneren, 
leichteren Impasto verflüchtigt. 

Noch enger, ‚namentlich auch in den Einzelheiten der Erfindung, 
schliesst sich vermuthlich König’s Werk an Elsheimer an. König ist 
im Vergleich zu Knüpfer ein ziemlich untergeordneter Künstler, wichtig 
für uns besonders durch seine in Rom angeknüpften persönlichen Beziehun- 
gen zu Elsheimer, unter dessen unmittelbarem Einfluss er eine Zeit lang 
Gutes geleistet hat, um dann, nach Deutschland zurückgekehrt, mehr und 
mehr zu einem öden Manieristen zu erstarren, dessen Werke sehr zu Un- 


‚ recht da und dort noch unter Elsheimer’s Namen umgehen. Ich behalte mir 
N vor, auf diesen Künstler und sein Verhältniss zu Elsheimer in einem anderen 


Zusammenhange eingehender zurückzukommen, hier sei von ihm nur das 


' Eine zur Sache gehörige erwähnt, dass er nicht nur: als Schüler und Nach- 


ahmer Elsheimer’s, sondern auch mehrfach als Copist dieses Künstlers im 
eigentlichen Sinne nachzuweisen ist. Ich möchte zum Beweis dafür in 
erster Linie ein kleines Gemälde von König’s Hand im Besitz 8. H. des 
Fürsten Reuss ä. L. zu Greiz namhaft machen, dessen Kenntniss ich einer 
mir durch Herrn Geheimrath Bode freundlich übermittelten Notiz verdanke 
und zu dessen genauerer Besichtigung mir erst jüngst die Gelegenheit zu 
Theil wurde. Dieses Bild — es behandelt die Geschichte von Pan und Syrinx — 
ist bis auf minimale und völlig nebensächliche Unterschiede die genaue Copie 
eines seit 1880 in der Berliner Gallerie aufgestellten Originals von Els- 
heimer (No. 664 A), nichtsdestoweniger aber ist es mit dem vollen Namen 
„Johan : König F.“ und der Jahrzahl 1615 bezeichnet. Und dieser Fall 
ist, wie gesagt, nicht vereinzelt. Ich glaube, noch einige solcher Pla- 
giate mehr nachweisen zu können, die König an Elsheimer verübt hat. 
Doch möge die Erwähnung dieses einen Falles, der für sich selbst spricht, 


‚hier genügen. Vermuthlich hat König diese Sachen nicht in Rom gemacht, 


wo er noch im Jahre 1613 geweilt zu haben scheint,1!) oder doch wenig- 
stens hat er sie dort nicht mit seinem Namen gezeichnet. Aber es liegt 


allerdings die Annahme nahe, und sie wird durch das Datum des Greizer 


- Bildehens erhärtet, dass er nach seiner Rückkehr in die Heimath nicht 


lange gezögert hat, diese noch ganz im Geiste seines Lehrers geschaffenen, 


nur etwas ärmlicher und trockener stilisirten Werkchen unter seiner eigenen 
Firma ausgehen zu lassen. Das Bild der Münchener Residenz von 1617 
wird man billig in die Categorie dieser ziemlich wortgetreuen Abschriften 
nach Elsheimer einreihen dürfen. 

Also auch von dieser Seite aus betrachtet erscheint in der Ent- 
stehungsgeschichte des „Contento“ Elsheimer und nicht Knüpfer als der eigent- 
liche schöpferische Geist. Aber die Zahl unserer Argumente ist damit noch 


‚nicht erschöpft. Denn auch die Handzeiehnungen Elsheimer’s geben zu 


seinen Gunsten einige Winke, die hier nicht unberücksichtigt bleiben 
dürfen, wenngleich man ehrlicherweise, was diese Categorie von Beweis- 


!l) Vergl. Nagler’s Künstlerlexikon VII, 8. 117. 
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stücken anlangt, dem Verfasser Recht geben muss, wenn er sagt, dass sie 
keine allzu grosse Ausbeute gewähren. Immerhin giebt doch auch Schlie zu, 
dass die zahlreichen und auch von ihm namhaft gemachten Skizzen im 
Frankfurter Sammelbande und in der Albertina, die eine in Bewegung 
befindliche Menschenmenge, von bald einem, bald mehreren Reitern über- 
ragt, darstellen, sich mit dem Grundgedanken der Composition des Con- 
tento nahe berühren und zwar, wie ich ergänzend hinzufüge, nicht nur 
mit der Fassung der Composition, wie sie im Basler Bilde erscheint, sondern 


auch und noch mehr mit derjenigen, wie sie in den Münchener Bildern 


gegeben ist. 


Wegfallen konnte nur unter den vom Verfasser angeführten 


Zeichnungen eine, in welcher er irrthümlich „eine aus der Menge 
heraus in die Luft emporgetragene Figur“ erkennt, die aber bei genauerem 
Zusehen eine Kreuztragung darstellt, in welcher die begleitende Volks- 
menge hohe Staubmassen aufwirbelt. Dagegen hätte aus dem Frank- 
furter „Zeichenbuch“ und aus der Esterhazy-Sammlung in Budapest noch 
eine Anzahl tanzender Frauengestalten angeführt werden können, die 
einzeln oder im Ringelreihen daherschreitend, zahlreiche Analogieen zu 
den Tanzspielen aufweisen, die man auf allen drei Repliken des Contento 
rechts im Hintergrunde (der Stich zeigt sie im Gegensinne links) aufführen 
sieht. Grössere Bedeutung als diese alle hat jedoch ein Blättehen in der 
Frankfurter Sammlung, das Schlie nur nebenbei erwähnt. Es enthält 
nicht nur ungefähre Anklänge zu der oder jener Gruppe des Contento, 
sondern es ist vielmehr als eine unmittelbare Vorstudie zu den Renn- 
spielen zu betrachten, deren man auf dem Bilde in der Mitte des Hinter- 
grundes gewahr wird: drei galoppirende Reiter (im Bilde sind es zwei), 
denen ein Schnellläufer voraneilt. Ihre nackten Gestalten wiederholen 
sich gleich der des Läufers genau bis in die Einzelheiten der Bewegung 
und der Anordnung auf den Bildern in München wie im Cabinet Poullain. 
Freilich neigt Schlie zu einem gewissen Misstrauen gegenüber all diesen 
verschiedenen Studien überhaupt: die Kritik sei mit ihnen noch nicht fertig. 
Und es muss zugegeben werden, dass das ziemlich reichhaltige Material von 
Handzeichnungen, das uns unter Elsheimer’s Namen überliefert ist, noch 
nicht vollständig gesichtet ist. Aber gerade die hier zur Sprache ge- 
brachten Blätter verdienen keinen Argwohn. Bedenken bestehen nur 
gegenüber zwei oben noch nicht genannten grossen Zeichnungen in der 


Albertina, die beide hin und wieder als Vorstudien zum Contento gegolten 


haben und die durch Schlie mit Recht aus der Zahl der echten Werke 
Elsheimer’s gestrichen werden als nicht eben glückliche Nachzeichnungen 
von fremder Hand. Auch im Vorrath der Zeiehnungen der Louvresammlung 
befindet sich eine solche geringe Copie unter No. 18657. Die Bedeutung 
dieser drei bescheidenen Zeichenübungen beschränkt sich darauf, dass sie 
durch ihr Vorhandensein an sich einen Hinweis mehr auf die Verbreitung 
oder Popularität von Elsheimer’s Composition enthalten, etwas Anderes zu 
beglaubigen sind sie nicht im Stande. Aber mögen sie immerhin aus unserer 
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Beweisführung ausscheiden, ihr Zeugniss ist entbehrlich neben dem der 
übrigen schon erwähnten Original-Studien. Und selbst wenn wir diese nicht 
hätten, so müssten dennoch, meine ich, allein die Argumente, welche neben 
Sandrart’s Mittheilung den drei unter sich so nahe verwandten Repliken 
in der Münchener Residenz, in der Pinakothek und im Poullain’schen 
Galleriewerk zu entnehmen sind, hinreichen, um der Behauptung allen 
Nachdruck zu verleihen, dass Elsheimer der Urheber eines heute 
verschollenen, ehedem unter dem Namen des „Contento“ be- 
kannt gewesenen Gemäldes sei, von dem uns in den Bildern 
des König in der Residenz und des Knüpfer in der Pinakothek 
zu München zweimehr oder minder freie Copieen erhalten sind. 
Ob schliesslich, um das künstlerische Problem des „Contento“ auch 
‚als solches zu berühren, die von Elsheimer gefundene, oder die von Knüpfer 
in dem Schweriner Bilde gegebene letzte Lösung die glücklichste sei, 
darüber ist wohl kaum zu streiten. Knüpfer hat, das lässt sich wohl mit 
Sicherheit annehmen, des Glaubens gelebt, dass er den Elsheimer ver- 
bessert habe, und es ist Niemand verwehrt, sich seiner Meinung anzu- 
schliessen. Mich freilich will es bedünken, als ob Elsheimer’s Werk, mag 
ihm auch die Schwerfälligkeit des nicht eigentlich bildgemässen allegorischen 
Gegenstandes erheblich zu schaffen gemacht haben, dennoch künstlerisch 
ungleich anziehender und jedenfalls origineller gewesen sein müsste als 
die Weiterbildung, die ihm Knüpfer gab, indem er sein Vorbild der ge- 
fälligeren, aber doch auch minder gehaltvollen Modeform der Barockkunst 
annäherte und dabei all’ des naiven Reizes entkleidete, an dem es bei dem 
wahren Elsheimer sicher nicht gefehlt hat. 


XXI 15 


Was stellt das Vischer’sche Tucher-Epitaph dar? 


Fast durch alle über Peter Vischer und dessen Söhne handelnden 
Schriften zieht sich ein alter Irrthum hindurch, der merkwürdiger Weise 
bis heute noch nicht beseitigt worden ist. Bekanntlich befindet sich im 
Dome zu Regensburg an der Wand der nördlichen Chorseite ein zum Ge- 
dächtniss der Frau Margarethe Tucher gestiftetes Epitaphium aus Erz, das, 
wie in der unteren linken Ecke die lateinischen Anfangsbuchstaben P. V. 
mit dem Vischer’schen Meisterzeichen in ihrer Mitte und der Zusatz Norm- 
berge erkennen lassen, aus der Giesshütte jener berühmten Nürnbergischen 
Erzgiesserfamilie hervorging, Die Gedächtnissschrift!) darauf lässt 
schliessen, dass es vielleicht schon 1521, dem Todesjahre der Frau Margarethe 
Tucher, entstanden sein wird oder auch etwas später bestellt sein könnte. 
Nach neuester Ansicht?) ist dieses Erzwerk eine Arbeit Peter Vischer’s 
d. J., der sich als Jüngling im ersten Jahrzehnt des sechzehnten Jahr- 
hunderts in Oberitalien aufhielt.?) Er. soll es gewesen sein, der zuerst den 
Vater auf die neue italienische Kunstrichtung führte und, von der Schön- 


heit der Frührenaissance-Gebilde begeistert, mit feinem Verständniss in’ 


dieser reizvollen Formensprache arbeitete. Später soll besonders er 
dann durch Vermittlung seines Bruders Hermann, welcher sich in Rom 
aufgehalten hatte, aber schon 1516, bald nach seiner Rückkehr aus 
Italien in Nürnberg von einem Schlitten überfahren und dabei getödtet 
wurde, in den Geist der nun beginnenden Hochrenaissance eingedrungen 
sein.) Die Grabtafel stellt dar, wie Christus in Begleitung von vier 
Aposteln mit einer Frau, die von zwei Begleiterinnen umgeben ist, im 
Gespräche begriffen ist, und darin erkannte man die Begegnung Christi 


!) Anno domini 1521, am XI. tag des Monats januari starb die erber und 
tugennthafft frau Margareth Mertein Tucherin von Nürmberg, hie begraben, der 
gott genedig sey, amen: Ir all die mit andacht hie fur gett, sprecht fur die ge- 
storben ein gepett. 

2, Dr. phil. Georg Seeger: Peter Vischer der Jüngere, Leipzig 1897. 

3) Mit Geschick sucht Seeger nachzuweisen, dass Peter Vischer d.J. 1507 
bis 1508 in Oberitalien war. 


4) Die Ansicht, die in ausgesprochenen Renaissanceformen gehaltenen Werke 


seien Erzeugnisse des jüngeren Vischer hat manche Wahrscheinlichkeit für sich, 
ist aber noch nicht ausgemachte Thatsache. Der alte Vischer stand der Giess- 
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mit den Schwestern des Lazarus. Dies scheint mir jedoch eine falsche 
Deutung zu sein, weil die Begebenheit nicht im Sinne des Evangeliums 
' dargestellt wäre. 

\ Die geschickte Composition des nach italienischem Muster flach ge- 
haltenen Reliefs setzt sich aus zwei Grüppen zusammen, die eine enthält 
fünf, die andere drei Figuren. Links steht Christus im Vordergrunde, so 
dass zwei von den ihn umgebenden Jüngern noch fast in ganzer Gestalt 
sichtbar sind, von den beiden hinteren aber nur zum Theil die Köpfe un- 
verdeckt geblieben sind. Mit einer abwehrenden Geste der erhobenen 
rechten Hand wendet er sich zu jener, der rechten Gruppe angehörenden 
‚weiblichen Gestalt, die zu ihm bittend die Hände erhebt. Die eine ihrer 
beiden Begleiterinnen, die dem Beschauer zugewendet ist, ist in ‚ganzer 
Gestalt sichtbar, während man von der hinter ihr stehenden nur einen 
' Theil des Kopfes und des Oberkörpers in Profilstellung sieht. 

Das Zusammentreffen Christi mit den Schwestern des Lazarus, 
Martha und Maria, fand nach der Bibel zweimal statt. Das eine Mal’) 
wurde der Heiland von Martha in deren Haus aufgenommen, das andere 
Mal®) begab er sich zu dem Schwesterpaar mit der Absicht, ihren ge- 
. storbenen Bruder Lazarus aufzuwecken. Im ersten wie im zweiten Falle 
wäre die abweisende Hand Christi unverständlich; sie stände mit dem 
Berichte in den Evangelien geradezu im Widerspruch, und deshalb 
kann wohl die Begegnung mit den Schwestern des Lazarus nicht dar- 
gestellt sein. 

Sucht man nun weiter, welcher Vorgang aus der Bibel hier verbild- 
licht sein könnte, so möchte man da im ersten Augenblick an den Ab- 
schied Christi von seiner Mutter denken, der er der Tradition nach erzählt 
hat, welche Leiden seiner harren; wurde doch gerade diese Scene aus der 
Passion wie der Oelberg und die Kreuztragung von den deutschen Künstlern 
des Mittelalters besonders gern gewählt. Das Abwehren der Hand Christi 
und das Flehen der vor ihm Stehenden könnten auch zu dieser Ansicht 
führen, dennoch aber scheint mir aus folgenden Gründen eine andere in 
den Evangelien erzählte Begebenheit gemeint zu sein. 

Im Grossen und Ganzen war auch für den Abschied Christi die Com- 
position hergebracht. Wie man die Leidensgeschichte in den Österspielen 
zu sehen gewohnt war, so sollte der Künstler die Abschiedsscene im Bilde 
wiederholen. Meistens steht Christus vor der knieenden, die Hände ringenden 
Mutter; so bei Krafft und Dürer, bei Altdorfer, Urs Graf, Daniel Hopfer 
und andern uns unbekannt gebliebenen Kupferstechern des XVI. Jahr- 


_ _hunderts. Dass aber Maria wie auf dem Vischer’'schen Relief nur vor 


hütte vor, und weil darin nach italienischem Muster gearbeitet wurde, hat er 
jedenfalls nicht hartnäcktg an der spätgothischen Tradition, wie‘ es etwa bei 
bei Krafft und theilweise bei Stoss der Fall war, festgehalten, sondern dem Re- 
naissancegeschmack Concessionen gemacht. ‘ 
5) Lucas 10, 38—42. 
6) Johannes 11, 1—44. 
15* 
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Christus steht und die Hände bittend erhebt, wie eine, die nur einen Wunsch 
erfüllt haben möchte, ist aussergewöhnlich, und dadurch kommt zwischen 
beide Figuren etwas Fremdes und Zurückhaltendes, das doch zwischen 
Mutter und Sohn fortfällt. Und wirklich wird mein Zweifel, dass: Maria 
in der weiblichen Gestalt zu erkennen sei, weil ihr Flehen nicht eindring- 


lich genug hervorgekehrt ist, durch etwas bestärkt, das auf die richtige’ 


Spur führt. 

Das Vischer’sche Tucher-Epitaph existirt in einer Wiederholung, die 
sich heute im bayrischen National-Museum zu München befindet und bis 
auf einige merkliche Aenderungen jenem sehr ähnelt. Trotz der kleinen 
Unterschiede scheint aber doch die alte Form benutzt zu sein 

Der Vorzug kommt entschieden dem .älteren Tucher-Relief zu. Auf 
der Wiederholung ist der reizende Ornamentschmuck in der Pilasterein- 
fassung verändert und ausserhalb derselben fortgelassen. An die Stelle 
der in den oberen Ecken befindlichen Wappen der Patrizierfamilien Tucher 
und Imhoff sind zwei Putten getreten. Auch der in Renaissanceformen 
aufgebaute Tempel im Hintergrunde zeigt auf dem spätern Relief einige 
Abweiehungen, denn die letzten Zeichen der Gothik, die auf der Regens- 
burger Grabtafel in der gothisch gewölbten Halle mit dem hohen Spitz- 
bogenfenster noch hervorbrach, sind in Renaissanceformen umgewandelt. 
Was endlich die Figuren anlangt, so erscheinen sie zwar in gleicher 
Stellung und Haltung wieder, aber dennoch ist ohne Zweifel von der Innig- 
keit im Ausdruck der Gesichter ein gutes Theil eingebüsst, was besonders 
zu Tage tritt in der Haltung des Kopfes Christi, der auf dem ältern Relief 
mehr vorgebeugt ist und damit zugleich mehr Theilnahme für die 
bittende Frau ausdrückt. Auch der überzeugte Glaube jenes flehenden 


Weibes ist auf dem zweiten Gusse abgeschwächt, und viel feiner und 


verstindnissvoller detaillirt und weicher gebildet sind die Faltenmotive 
an den Gewändern auf der Tuchertafel als hier, wo an Stelle weicher 
Rundungen die Brüche der Gewandung scharfe Kanten bilden. 

Aus der unter dem Münchener Relief befindlichen Inschrift, 7) auf 
die es für die Deutung des biblischen Vorganges besonders ankommt, 
ersieht man zweierlei: erstens, dass die Gedächtnisstafel für den Pfalz- 
grafen Otto Heinrich von Neuburg bestimmt war und im Jahre 1543 oder 
noch später entstanden ist, also kein Guss Peter Vischer’s d. J., der 1528, 
ein Jahr vor dem Tode seines Vaters starb, sein kann, sondern höchstens 
ein Erzeugniss aus der späteren Vischer’schen Giesshütte ist, die 1529 sein 
Stiefbruder Paul Vischer bekam und im folgenden Jahre an Hans Vischer, 


Darstellung dem 15. Kapitel des Matheus-Evangeliums ®) entnommen ist, 
wo die Begegnung Christi mit dem cananäischen Weibe erzählt wird. 


) DISS » EVANGELIUM ' WIRT * BESCHRIWEN * MATHEI * AM XV 
OTTHAINRICH ® VON ° GOTTES : GENADEN- * PFALTZGRAF ° BEI ° REIN * 
HERTZOG ' IN ' NIDERN : VND ® OBERN ® BAYRN 'M  D  XXXXIH  IAR. 

8), Matheus 15, 22—28. 
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| 
den rechten Bruder Peter’s, verkaufte; und zweitens, dass der Inhalt der s 
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Christus begiebt sich in die Gegend Tyrus’ und Sidon’s und trifft hier mit 
einem cananäischen Weibe zusammen, das ihm schreiend nachgelaufen ist 
und ihn bittet, er möchte doch ihre kranke Tochter heilen. Christus will 
ihr anfangs kein Gehör schenken, weil er nur zum Retter Israels berufen 
sei, endlich aber erfüllt er auf Zureden der Jünger und durch den grossen ° 
Glauben, den er in jenem Weibe entdeckt, bewogen, doch deren Bitte. 
Dieses Ereigniss wird auch auf dem Tucher’schen Epitaph dargestellt sein. 
Christus zweifelt noch, ob er die Bitte der gläubigen Frau gewähren soll, 
‚ während die Apostel hinter ihm schon unter sich berathen, um für jene 
einzutreten. 

Zum Schlusse bedarf es noch der Erwähnung, das sich in Lübke’s 
Werk über Peter Vischer, dem die meisten Werke in guten photographischen 
Tafeln beigefügt sind, ein doppelter Irrthum befindet, nämlich dass sonder- 
 barer Weise die Grabtafel des Pfalzgrafen von Neuburg für die Tucher’sche 
ausgegeben ist und auch noch die Begegnung Christi mit den Schwestern 
des Lazarus darauf erkannt wird, obwohl die Inschrift darunter auf das 
15. Kapitel des Matheus-Evangeliums hinweist. Berthold Daun. 


Litteraturbericht. 


Christliche Archäologie 1896—1897. 
Fortsetzung. 
v. 
Deutschland. 


a) Katakomben. Einen brauchbaren Beitrag zu der Geschichte der 
Familienbegräbnissschaften und der Application der Gesetzgebung der Col- 
legia tenuiorum auf die christliche Gemeinde brachte Joh. Ev. Weis 
(Archiv für Kirchenrecht 1897. LXXVII 670), während J. P. Kirsch mit 
gewohnter Sachkenntniss die durchschnittlich vor die Mitte des IV. Jahr- 
hunderts fallenden Acclamationen der römischen Epitaphien untersuchte 2) 
und Wilpert den Malereien der Sacramentskapellen eine erneute 
Betrachtung widmete. ®) Da Herr Wilpert sich (Zeitschr. f. k. Theol. 1897, 
318 £.) etwas bitter darüber beklagt hat, dass ich seine Emendationen 
nicht stets ohne Weiteres annehme, gehe ich auf letztere Schrift mit 
einigen Worten ein. Dieselbe hat zunächst einen bleibenden Werth durch 
die ihr eingedruckten vortrefflichen 17 Photographien. welche die Malereien 
der Sacramentskapellen besser und gesicherter wiedergeben, als es bisher ° 
der Fall war. Es fehlt auch nicht an positiven Rectificationen, wo, wie 
8. 13, durch Feststellung eines Details einem Fresco sein wahrer Cha- 
rakter wiedergegeben und damit die richtige Erklärung desselben erst ge- 
sichert werden. Ganz einverstanden wird man sich auch mit der allgemeinen 
Charakteristik der Wandgemälde dieser Kapellen erklären müssen, wie sie 
uns 8. 47 f. entgegentritt, namentlich mit der Beseitigung der grundlosen 
Vorstellung, als ob hier die Begräbnissstätte von Priestern und Fossoren 
zu suchen sei (so P&rate), oder als ob hier von einer Vereinigung der 
Erbauer oder Besitzer dieser Kammern Rede sein könne. Was die Ent- 
stehungszeit dieser Fresken anlangt, so hat man sie nach De Rossi’s 
Vorgang durchweg in die Zeit des beginnenden III. Jahrhunderts gesetzt, 


2) Kirsch, J. P., Die Acelamationen und Gebete der altchristlichen Grab- 
schriften (Görres-Gesellschaft 1897, ID). Köln 1897. 

®) Wilpert, Jos.,, Die Malereien der Sacramentskapellen in den Kata- 
komben des hl. Callistus. Mit 17 Illustrationen. Freiburg i. B. 1897. 4°, 
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wo nach Philos. IX 2 Callistus von Zephyrinus mit der Ueberwachung des 
Coemeteriums beauftragt wurde, indem man annahm, dass erst damals diese 
Grabstätte zu einem Gemeindecoemeterium erweitert und ausgebaut wurde. 
Demgegenüber sucht Wilpert den beiden Sacramentskapellen ein höheres 
Alter zu vindiciren, indem er sie um 180 ansetzt. Sein Hauptgrund dafür 
ist der Umstand, dass man in ihnen nirgend die seit dem II. Jahrhundert 
stereotyp wiederkehrenden Gewänder (Dalmatik und Tunica) mit langen 
Aermeln begegnet, sondern immer nur die Tunica in ihrer ursprünglichen 
Form, ohne Aermel oder mit kurzen Aermelansätzen. Dabei scheint mir 
‚ übersehen zu werden, dass die Mehrzahl der hier dargestellten Personen, 
Wasser schöpfend, taufend, zu Schiff fahrend u. s. f. in einer Situation 
erscheinen, welche den unbekleideten Arm vollkommen rechtfertigt. Zu- 
dem spricht doch Vieles dafür, dass die Anlage und Ausmalung der 
Sacramentskapellen erst stattfand, nachdem die ursprünglichen Krypten, 
welche den Kern der Callistkatakombe bildeten, unter P. Zephyrinus und 
unter der Leitung Callist’s, der dem Coemeterium den Namen gab, zum 
offiziellen Begräbnissplatz der Gemeinde erweitert worden waren. 
Von der bisherigen Auslegung der einzelnen Fresken entfernt sich 
Hr. Wilpert wol am weitesten hinsichtlich der Fig. 3 und Fig. 7 abge- 
bildeten Scenen. Letzteres ist die bei De Rossi R. 8. II 219, Taf. XX2 be- 
schriebene und abgebildete, von den meisten Archäologen, de Rossi zu- 
erst, als Verhör zweier Märtyrer durch einen Richter erklärten Malerei in 
einer der Callistuskapelle annexen Kapelle. Hier sieht Hr. Wilpert die 
Verurtheilung der beiden Alten durch Daniel und die Befreiung Susanna’s. 
Wie dieser Vorgang von den altchristlichen Bildern dargestellt wurde, zeigt 
uns der Sarkophag von Arles bei Le Blant Taf. VIII: der Unterschied ist 
sehr bedeutend, und Wilpert’s Deutung scheint mir von vorneherein daran 
zu scheitern, dass hier vor dem Richter eine Gruppe von zwei Personen 
steht, während eine dritte Person sich abwendet und fortgeht. Wäre 
Daniel mit Susanna und den Seniores gemeint, so müssten die beiden letz- 
teren zu einer Gruppe vereinigt sein: die Seniores gehen auch nicht fort, 
sondern sind Gefangene. Ebenso unglücklich finde ich Wilpert’s Andeu- 
tung der Brunnenscene, die er auf die Samariterin bezieht. Es kommen 
ja auch einige Darstellungen, welche den Erlöser neben der Frau nicht 
stehend, sondern sitzend zeigen, vor; aber man sieht da Christus neben dem 
Brunnen sitzend und nicht wie hier aus einem Volumen lesend. Zudem wird 
man in der Person am Brunnen kaum eine Frau erblicken können. Ich hatte 
8. Z. die Deutung V.de Buck’s plausibel gefunden, welcher hier einen Anklang 
an die aus Js. 54. 55. gezogene, bsi Spendung der Taufe gelesene Lection 
sah — Omnes sitentes venite ad aquas — inclinate aurem vestram et 
venite ad me. Hr. Wilpert lehnt das ab mit der Insinuation, de Buck 
habe, wie er selbst sagt, sich mit der Katakombenmalerei nicht näher 
beschäftigt. Zu deutsch: weder er noch ich, der ich seine Deutung über- 
nehme, hätten ein Urtheil in diesen Dingen. Ich für mein Theil quittire Hrn. 
Wilpert dies Compliment, ohne die gebührende Antwort darauf zu geben. 
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Was meinen verklärten und unvergesslichen Freund V. De Buck an- 
langt, so war er freilich auf dem Felde des figurirten Alterthums kein 
Specialist. Aber er war ein Mann von mächtiger Intelligenz, seltener Ho- 
heit des Charakters und sehr klarem Urtheil, der zudem eine ausserordent- 
liche Kenntniss der Liturgie und der patristischen Litteratur besass; kurz 
ein Gelehrter, vor dem sich jüngere Herren alle Ursache hätten, noch 
heute in Ehrfurcht zu neigen. 

So liessen sich noch manche Beispiele beibringen, wo Hr. Wilpert 
einer Hypothese eine andere entgegensetzt, nanchmal mit, manchmal ohne 
Glück. Dass man seine Rectificationen einfach hinzunehmen verpflichtet 
sei, ist etwas zu viel verlangt. Der trockene, stechende Ton seiner Pole- 
mik, der so unvortheilhaft wie möglich von der feinen Urbanität der De 
Rossi und Le Blant absticht, und die Violenz, mit der hier alle confessio- 
nellen Fragen angefasst werden, sind nicht geeignet, das Urtheil der Kritik 
von vorneherein zu Gunsten seiner neuen Aufstellungen zu beeinflussen. 

Das, was ich über die Verwechselung von Hypothesen und ge- 
sicherten Resultaten eben gesagt habe, gilt einigermassen denn auch von 
der Schrift, in welcher Hr. Wilpert den von ihm selbst als seine glücklichste 
Entdeckung in den Katakomben betrachteten Fund beschreibt. Die ‚Fractio 
Panis’ 30%) stellt sowohl durch ihre 17 prächtigen Tafeln als durch 
ihren Text eine höchst erfreuliche und gewiss nicht unbedeutende Be- 
reicherung unserer Litteratur dar. Sowohl die Topographie der die 
‚Capella greca’ wumschliessenden Katakombe der h. Priscilla als die 
ganze Serie der die Eucharistic betr. altchristliichen Denkmale erhalten 
hier eine ausgiebige Bereicherung bezw. systematische Behandlung. ' Aber 
den Punkt, auf den es hier schliesslich ankommt, konnte Hr. Wilpert 
nicht in einer Weise erhärten, der seiner Verwerthung allgemeine Zu- 
stimmung gesichert hätte. Zunächst wird (S. 65 f.) dem Leser durchaus 
kein klares Bild der gesammten Decoration der Capella greca gewährt, 
auch das, was (S. 77) über die theologisch so wohldurchdachte Reihe von 
Gemälden gesagt wird, wirkt, fürchte ich, nicht auf Alle ganz überzeugend. 
Die Beweisführung, dass das Wichtigste der von Wilpert 1894 unter 
grossen Schwierigkeiten aufgedeckten Gemälde den liturgischen Act des 
Brodbrechens darstelle, gipfelt darin, dass (S. 16) das christliche Alter- 
thum nur ein Brodbrechen, und zwar das liturgisch-eucharistische, gekannt 
habe, welches bis ins II. Jh. hinein der gesammten Opferhandlung den 
Namen gegeben habe. Dabei wird ohne Weiteres unterstellt, dass von 
einem gewöhnlichen Mahle, sei es einem Familienmahle, sei es einer 
Agape, überhaupt nicht die Rede sein könne. Wer aber vorurtheilsfrei und 
ohne Voreingenommenheit das Fresco, wie es uns Hr. Wilpert in seiner 
prächtigen Tafel XII —XIV in einer über alles Lob erhabenen Repro- 
duetion vorführt, prüft, wird sich der sofortigen Wahrnehmung nicht ver- 


®) Wilpert, Jos. Fractio panis. Die älteste Darstellung des eucharis- 
tischen Opfers in der „Capella greca“’. Freibg. i. B. 1895. 4°, 
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schliessen können, dass die an dem Tisch hier vereinigten Gäste in wesent- 
lich zwei Gruppen zerfallen. Das cornu dextrum des Tisches nimmt der 
bärtige Mann ein, der (zur äussersten Linken des Beschauers) die beiden 
Arme, allem Anschein nach ein Brod brechend, über den Tisch vorstreckt. 
Neben ihm sitzt zur Linken eine offenbar weibliche Person, welche ver- 
ehrungs- und staunensvoll auf ihn blickt. Ist, wie Hr. Wilpert annimmt, 
der brodbrechende Bärtige der Bischof, welcher hier die Eucharistie feiert, 
so muss es an sich schon auffallend sein, dass seine Nachbarin eine Frau 
ist. Was hat die Frau dicht neben dem Celebrans zu thun? Man möchte 
weiter erwarten, dass die übrigen fünf Personen ihre Aufmerksamkeit un- 
getheilt dem Brotbrechenden zuwenden. Aber gerade umgekehrt. Mit Aus- 
nahme der vierten, in der Mitte sitzenden Person, welche ziemlich gerade 
vor sich hin blickt, wenden sich die übrigen drei Personen, zum Theil 
‚lebhaft gestieulirend, dem an dem Cornu sinistrum sitzenden Manne (?) zu, 
welcher eine grosse Schüssel vor sich. hat, und den rechten Arm weit 
über den Tisch ausstreckt. Der Umstand, dass die ganze Tischgesellschaft 
hier in zwei Gruppen zerfällt, und nicht einmal die Fractio panis als der 
das Interesse der zweiten und Hauptgruppe in Anspruch nehmende Vorgang 
erscheint, ja diese Gruppe in einer Weise bewegt und auf einen andern Gegen- 
‚stand hingelenkt erscheint, welche die dem liturgischen Vorgang schuldige 
Aufmerksamkeit und Ehrfurcht absolut ausschliesst, musste bei näherer Prü- 
fung dieser rasch berühmt gewordenen Scene meine anfängliche Zu- 
stimmung zu der Wilpert'schen Erklärung wankend machen; ich kann 
heute in der letzteren nur eine und zwar eine wenig wahrscheinliche 
Hypothese erblicken. 

Geschichte und Alterthümer der römischen Katakomben sind weiter 
gefördert in den Aufsätzen der Römischen Quartalschrift: 1897 (s. den 
vorigen Jahresbericht, Bd. XIX, H. 6) 313: Grisar über den Sarkophag der 
Junius Bassus, der hier Tafel V—VII zum erstenmale in guter Photographie 
geboten wird; 335 De Waal über die Taufe Christi auf vorconstantinischen 

 Katakombenbildern; 341 ders. über Ausgrabungen in S. Pietro e Marcellino 
und eine Darstellung der Märtyrer Felieissimus und Agapetus; 387 ders. 
über Darstellung eines Märtyrers auf einer altchristlichen Lampe. 1897, XI 207 
Marucchi Epigraphisches. — 213 De Waal Inschriften aus dem Coem. 
Hippolyti; Darstellung eines Märtyrers auf einer altchristlichen Lampe; über 
altchristliche Elfenbeinschnitzwerke (betr. die immer noch räthselhafte Dar- 
stellung [Christi und des Versuchers?] auf einem Frankfurter s. Z. von 
Weizsäcker besprochenem Täfelchen. — 307 Strazzulla über heidnische 
Elemente in den Katakomben und in der christlichen Epigraphik. — 
555 De Waal über Inschriften von der Via Salaria u. s. f. 

Viel bedeutsamer aber sind diesmal die Ergebnisse neuester Erfor- 
schung der sieilianischen Katakomben, über welche die Römische Quartal- 
schrift 1896 XI schon den Aufsatz Orsi’s (8. Giovanni di Siracusa), 
1897 XI 475 desselben Mittheilungen über die Hypogeen zu Syrakus 
und XI, ı Strazzulla’s Bemerkungen über das Epigraph der Chrysiane in S 
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Giovanni in Syrakus u. s. f. gebracht hatte. Zeugen diese schönen Ar- 
beiten von einem höchst erfreulichen Aufschwung unserer Studien in Siei- 
lien, so haben die sieilianischen Katakomben doch erst durch deutschen 
Fleiss und deutsche Wissenschaft jetzt eine geradezu ausgiebige Bearbeitung 
erfahren. Es gereicht mir zur besonderen Freude, hiermit ein Werk zur 
Anzeige zu bringen, dessen Einleitung uud Entstehung ich von Anfang 
mit grösster Theilnahme verfolgt habe. - 

Herr Prof. Dr. Führer, welcher unseren Lesern längst durch andere 
Arbeiten auf diesem unserm Gebiet bekannt ist, hat jetzt als Ergeb- 
niss eines wiederholten längeren Aufenthaltes in Sieilien eine um- 
fangreiche und systematische Studie über die Katakomben der Insel, 
speciell über die drei Haupteoemeterien Sieilien’s, die von S. Giovanni, der 
Vigna Cassia und S. Maria del Gesü bei Syrakus veröffentlicht.) Zum 
ersten Male erhalten wir hier genaue Aufnahmen, Pläne und Erhebungen 
über die Architektur, Topographie und neuere Ausstattung dieser unter- 
irdischen Welt. In besonderen Abschnitten werden uns die architektonischen 
Details, das decorative System dieser Räume, die Frescogemälde, die 
Werke der Plastik, der Kleinkunst und die Geschichte derselben vorge- 
führt. Das Studium all dieser Werke zeigt, dass Syrakus von seiner alten 
Grösse und Bedeutung längst herabgestiegen war, ehe an die Herstellung 
dieser umfangreichen Katakombeneomplexe gedacht werden konnte; dass 
wir aber doch auch wiederum gerade durch sie belehrt werden, dass die 
Stadt in altchristlicher Zeit eine gewisse Nachblüthe erlebt hat (8. 76 £.). 
Die grossartigen Maassverhältnisse und die gesammte Anlage der 
Nekropole von 8. Giovanni führen den Verfasser zu der Ueberzeugung, 
dass wir hier nur einem Werke der erstarkten, durch keinerlei gesetzliche 
Beschränkung in ihrer Entwickelung gehinderten Kirche gegenüberstehen 
können. Er setzt daher den Grundstock derselben nicht vor Ablauf der 
ersten Decennien des IV. Jahrhunderts. In dieselbe Zeit verlegt er aus 
gleichen Ursachen den westlichen Haupttheil der Nekropole der Cassia, 
während er den älteren Theil dieses Coemeteriums und .desjenigen .des 
Conventes von 8. Maria di Gesü noch der zweiten Hälfte des II. Jahr- 
hunderts zuweist. Im Wesentlichen hatte ich gelegentlich meines Besuches 
dieser Grabstätten in den achtziger Jahren den .nämlichen Eindruck, 
während Victor Schultze die Osthälfte der Cassia noch in die zweite Hälfte 
des II. Jahrhunderts setzen zu können glaubt; eine Annahme, , welche 
durch die Ausgrabungen von 1894 und 1895 nicht bestätigt worden ist. 
Unter den Sculpturwerken ragt vor Allem der 1872 durch Fr. Cavallari 
entdeckte Sarkophag hervor, welcher seither eine ganze Litteratur erfahren 
hat. Derselbe wird uns hier Taf. XII! in trefflicher Phototypie vorgeführt, 
während uns die übrigen Tafeln die wichtigen Reste von Wandmalerei, 
Inschriften, Lampen, u. s. f. zur Anschauung bringen. 


®!) Führer, Jos. Forschungen zur Sieilia sotteranea. (Aus den Abh. der 
Kgl. bayr. Akademie der WW. LA.-XX. Bd. III. Abth.) München 1897. 40, 
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Es war besonders schätzenswerth, dass Herr Führer sich für die 
Lösung dieser Aufgabe durch die Erwerbung der geodätischen und photo- 
graphischen Kenntnisse und Fertigkeiten vorbereitet hatte, welche ihn in 
Stand setzten, die topographischen Aufnahmen und Untersuchungen per- 
sönlich zu besorgen. Der Kgl. Bayrischen Akademie der Wissenschaften 
kann man nur dazu Glück wünschen, dass sie eine so hochwillkommene 
und in allem Betracht so vorzüglich ausgefallene Publication in ihren Ab- 
handlungen mitgetheilt hat. Möge es Herrn Führer durch weitere Unter- 
 stützung von dieser Seite ermöglicht werden, auch das übrige von ihm 


 zusammengebrachte reiche Anschauungsmaterial zu veröffentlichen und 


diese Studien so umfassend und systematisch fortzusetzen, dass wir auch 
von den übrigen Katakomben Sieiliens ebenso genaue Kunde erhalten und 
so eine vollständige „Sicilia sotterranea“ zu Stande kommt. Wie wichtig 
eine solche für unsere Kenntniss des christlichen Alterthums sein werde, 
hat De Rossi (Bull. 1877, 120) an einer von Herrn Führer (8. 187) aus- 
gehobenen Stelle schon betont. Ich kann hinzufügen, dass es lange Zeit 
hindurch ein sehnlicher Wunsch unseres grossen Freundes war, diese 
sicilianischen Coemeterien kennen zu lernen, und er hatte die Absicht, 
diese Reise gemeinschaftlich mit mir zu unternehmen, als ich, 1880, mich 
zu derselben anschickte. Sein damals schon nicht ganz befriedigender 
Gesundheitszustand liess die Ausführung dieses Planes nicht zu, und so 
ist er nie dazu gekommen, den Fuss nach Sieilien zu setzen. 

b) Ikonographie der altehristlichen Epoche. Abgesehen von 
der im Obigen angeführten allgemeinen Katakombenlitteratur, welche 
selbstverständlich sowohl die römischen als sieilianischen Denkmäler der 
Malerei und Plastik vielfach berührt, sind hier anzuführen: Aus der Röm. 
Quartalschrift: 1896 X 335, 387 die erwähnten Aufsätze de Waal’s 
' über die Taufe Christi und eine Märtyrerdarstellung, 1897 XI 213 desgl. 
— Eb. 67 und 531 Ehrhard’s Forschungen zur Hagiographie der grieschichen 
Kirche und insbesondere über Simeon Metaphhrastes: ein sehr bedeutender 
Beitrag zu unserer Kenntniss dieser auch für die abendländlische Kunst des 
Mittelalters so wichtigen Quelle. — Eb. f. 1897 Karl Sehmidtüber die von 
Gayet und Ebers als eine Darstellung der Madonna angesehene, von mir (Ge- 
schichte der christl. Kunst I254) als solche zurückgewiesene Scene, in welcher 
ich wie Riegl und Strzygowski nicht eine koptisch-christliche, sondern 
ägyptische Isis-Darstellung erblicke. Herr K. Schmidt hatte sich in 
einem mir, als ich jenen Band der Kunstgeschichte schrieb, noch unbe- 
kannt gebliebenen Aufsatze der Aegypt. Zeitschrift (XXXH, 1,58) ebenfalls 
gegen Gayet und Ebers ausgesprochen, Ebers hatte darauf (eb. Heft 
2,135) geantwortet, jetzt vertheidigt Herr Schmidt seine wohlbegründete 
- Auffassung. 

Hennecke’s „Altchristliche Malerei und Altkirchliehe Litteratur“ ist 


3) Hennecke, Edgar, Altchristliche Malerei und Altkirchliche Litteratur, 
Eine Untersuchung über den biblischen Cyelus der Gemälde in den römischen 
Katakomben. Mit 35 Abl. Leipzig 1896. 
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von der Kritik (z. B. von V. Schultze und Wilpert) ziemlich einstimmig 
ungünstig aufgenommen worden; ich habe mich anderwärts (D. Litteraturz.) 
milder über das Buch ausgesprochen, das wirklich viel geringer sein 
könnte, wenn man bedenkt, dass der Verf. das ganze Material aus eigener 
Anschauung nicht kennt. In der Interpretation der Bilder vertritt er im 
Ganzen gute Grundsätze und seine systematische Uebersicht des Stoffes 
ist immerhin dankenswerth. Jedenfalls sollte man Jemand, der so grosse 
Liebe zum Gegenstand mitbringt, nicht von der Vertiefung dieser Studien 
abschrecken. 

Dr. G. Stuhlfauth’s „Altchristliche Elfenbeinplastik“3°) geht einmal 
auf eine kritische Zusammenstellung und Revision des in Betracht kommen- 
den Materials, dann auf den Erweis des Satzes aus, dass die uns erhaltenen 
Denkmäler sich jetzt schon genau nach Localschulen gruppiren lassen. 
Diese Ansicht war schon von J. Fieker aufgestellt worden. Stuhlfauth’s 
Ausführungen richteten sich zum guten Theil gegen mich, der ich auch 
heute noch die Meinung vertrete, dass bis jetzt noch der feste Boden für 
eine solche Classifieirung fehle. So wenig wie mich hat Stuhlfauth’s Schrift 
die Herren Vietor Schultze (Lit. Centralbl. 1897 No. 15) und Graeven 
(Goett. Gel. Anz. 1897, Januar p. 59—79) zu überzeugen vermocht. Aber 
ich finde doch, dass Graeven’s scharfsinnige und von grosser Sachkenntniss 
getragene Besprechung dem Buche zu weh thut, das wirklich verdienst- 
voll ist und dessen Hauptmangel wohl darin liegt, dass der Verf. zur Zeit, 
wo er es schrieb, noch nicht hinlänglich durch das Studium der Denkmäler 
selbst vorbereitet war. Erst langjähriger Umgang mit diesen kann jene 
Sicherheit des Blickes und Urtheils geben, welche zur endgültigen Beur- 
theilung so schwieriger stilistischer Fragen erfordert wird. Einen nam- 
haften Fortschritt bekundet schon heute Stuhlfauth’s zweite Schrift „Die 
Engel in der, altchristlichen Kunst“, die eine brauchbare Monographie dar- 
stellt, wie Manches auch gegen einzelne Ansichten und Erklärungen des 
Verfassers einzuwenden -sein wird.3%) 

Von Dr. Stuhlfauth erschien ausserdem in der Monatsschrift für 
Gottesdienst und kirchliche Kunst“ (herausgeg. von Spitta und Smend, 
Göttingen 1896, No. 9) eine Studie über den vielbesprochenen, 1872 von 
Cavallari in den Katakomben von 8. Giovanni zu Syrakus ausgegrabenen 
Sarkophag der Adelfia, auf welehem er einen Weihnachtsceyelus (enthalten 
in den drei Scenen der Verkündigung Mariä, der Fluchwasserscene bezw. 
deren Ausgang, der Heimgeleitung Mariä, der Geburt Christi mit der An- 
kunft der drei Könige und der Anbetung der Hirten) dargestellt findet. 

Auch Mitius neue Abhandlung über Jonas35) muss als erste voll- 


®) Stuhlfauth, Georg, Die Altehristliche Elfenbeinplastik (Joh. Ficker’s 
Archäol. Studien z. christl. Alterth. u. Mittelalter II) Freib. i. B. u. Lpz. Mohr. 1896. 
*) Stuhlfauth, G., Die Engel in der altchristliehen Kunst „usb Arch. 
Stud. II.. Eb. 1897. 
®) Mitius, Otto, Jonas auf den Denkmälern des christliehen Alterthums 
(eb. Arch. Stud. IV). Eb. 1897. 
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ständige Zusammenstellung und kritische Durcharbeitung dieses Sujets 
und der es betreffenden Darstellungen willkommen geheissen werden, 
wenn man auch den Ergebnissen der Untersuchung nicht in Allem wird 
beitreten können. So kannich mich nicht dazu verstehen, die Ausdeutung 
des Einzelnen aus dem Jonascyclus der Katakombenkunst gutzuheissen: 
ich sehe in dem Cyelus als solchen nur einen Ausdruck der heiden- 
christlichen Auffassung Roms, des Universalismus der katholischen Kirche, 
allenfalls mit antinovatianischem Beigeschmack. Auch das Mitius bekannte 
- Material wäre einer Vervollständigung fähig. So hat er offenbar das 
„vielleicht späteste Nachwirken des altchristlichen Typus nicht gekannt, 
' welches uns in dem den Jonas ausspeienden Behema auf dem Ambo zu 
Alatri erhalten ist und welches ich Gesch. d. christl. Kunst II 231, 
Fig. 169 publieirt habe. 

Die prächtige Publication der Wiener Genesis durch die H. H. Franz 
Wickhoff und v. Hartel (Wien 1895) ist bereits im Rep. 1897, XX 47 
besprochen worden. Ich muss mich daher darauf beschränken, von Neuem 
auf die Fülle neuer Gedanken und bedeutsamer Anregungen hinzuweisen, 
welche Prof. Wickhoff in seiner Einleitung dieser grossartigen Ausgabe 
eines der merkwürdigsten Reste des christlichen Alterthums niedergelegt 
hat. Nur kann ich mich entschliessen, eine so frühe Datirung der Wiener 
Hs., wie sie die Herausgeber vorschlagen (IV.—V.Jahrh.) zuzugeben, und 
ich sehe, dass jetzt auch Hr. Stuhlfauth (Engel s. 296, A. 5) das Werk in 
die 1. Hälfte des VI. Jahrh. setzt. Vielleicht wird es richtiger sein, mit 
W. Lüdtke an die zweite Hälfte des V. Jahrh. zu denken. Dieser junge 
‚Gelehrte hat in seiner unter V. Schultze’s Leitung gearbeiteten Greifs- 
walder Inauguraldissertation %) sehr tüchtige Studien über die Wiener 
- Genesis niedergelegt. Was die Heimat des Werkes anlangt, so entscheidet 
' er sich dem Vorgang seines Lehrers folgend für Antiochien. Indessen scheinen 
mir doch die Usow’schen Untersuchungen über die in der Hs. auftreten- 
den Pflanzen- und Thiertypen wirklich mehr auf Aegypten, d. h. Alexandrien 
hinzuweisen.3”) Sehr verdienstvoll ist in dieser Arbeit auch, dass jetzt 
zum erstenmal nach langer Zeit auf die in vier Handschriftblättern zu 
Magdeburg und Quedlinburg (j. Berlin) erhaltenen, von v. Mülverstedt 
und Schum 1874 und 1876 signalisirten Reste einer Bilderhandschrift (vergl. 
auch Wattenbach Schriftwesen S. 351) aufmerksam gemacht wird. Eine 
nähere Untersuchung und eine Publication dieser Blätter wird hoffentlich 
nicht zu lange auf sich warten lassen. 

Mit gleichem Vergnügen wie diese Greifswalder zeige ich ea 
hier eine Heidelberger Dissertation an, in welcher Dr. Jul. Kurth die 
_ christliche Kunst unter Gregor d. Gr. beleuchtet). Der wichtigere Theil 


3%) Lüdtke, W., Untersuchungen zu den Miniaturen der Wiener Genesis. 
Greifsw. 1897. 
3”) Usow in den Public. der Archäolog. Gesellsch. zu Moskau (1881, IX, 1). 
3) Kurth, Jul. Die christl. Kunst unter Gregor d. Gr. Eine archäo- 
logische Untersuchung. Heidelberger Inaugural-Dissertation. Halle a. S. 1897. 
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dieser Abhandlung ist der Untersuchung der uns jetzt verlorenen Gemälde 
gewidmet, welche der grosse Papst nach dem Zeugnisse des Johannes 
Diaconus (Vita s. Gregorü M. IV. c. 83 f.) im Atrium des Klosters des 
hl. Andreas zu Rom (vgl. dazu Rocca, Observ. bei Migne LXXV 464) her- 
stellen liess und welche der Verfasser mit Benutzung älterer Abbildungen, 
Gregor I auf Elfenbeinen und Miniaturen zu reconstruiren sucht (Taf. 
1-4). Auch diese Arbeit zeugt von guter Schulung und erfreulicher Hin- 
gabe an den Gegenstand. 

Wann wird uns Jemand einmal eine quellenmässige Untersuchung 
der Werke Gregor d. Gr., namentlich der „Moralia in Job“ nach ihrer Be-, 
deutung für altchristliche und mittelalterliche Ikonographie und Symbolik 
bringen ? 

c) Die vielberufene Aberciusinschrift hat in den letzten zwei 
Jahren auch wieder zahlreiche Besprechungen gefunden, unter denen sich’ 
namentlich Alb. Dietrich’s Schrift (Leipzig 1896) und die Ausführungen 
Harnack'’s (Texte u. Unters. XII, 4; Theol. Litztg. 1897, No. 2, S. 62) gegen 
den christlichen Charakter des Denkmals wenden, während letzterer, wie 
mir immer noch scheint, mit Recht, neuerdings durch Grisar (Civ. cat 
1896, Quad. 1094, 217), De Sanctis (Ztschr. f. k. Theol. 1897, 673)? 
Kaufmann, M. (Katholik 1897, 226), Maruechi (Nuov. Bull. di arch. erist. 
I 17, III 109), Weymann (Hist. Jahrb. 1895, XVI 423), Wehehofer 
(Röm. Qschr. 1896, X 61, 351, 405), Wilpert (Fractio panis), M. in A. Z. 
1897, No. 178 Beil.) vertheidigt wird. Die Controverse ist damit wohl noch 
lange nicht abgeschlossen. 

Wie Inschriften und Bildwerke zur Zusammenstellung eines deitelertäß 
eulturgeschichtlichen Bildes benutzt werden können, lehrt neuestens ein 
sehr anziehender Vorträg des Metzer Gymnasialoberlehrers und Conser- 
vators Keune (Die Romanisirung Lothringens und der angrenzenden Gebiete, 
Metz 1897); hier sind die Christiana allerdings nur gestreift. Möge sich 
bald Jemand finden, der in ähnlicher Weise die Anfänge christlicher Ge- 
sittung -am Rhein auf Grund der epigraphischen und en Denk- 
mäler darstellt. 

d) Quellen der mittelalterlichen Kunstgeschichte. In der 
Sammlung der Wiener Quellenschriften sind seither zwei Bände erschienen, 
welche uns besonders angehen, N. F. VII und VIH. Der erstere dieser 
Bände bringt ein „Quellenbuch zur Kunstgeschichte des abendländischen 
Mittelalters“ von Jul. v. Schlosser®), welcher mit -den Dichtungen des 
Prudentins, Paulinus v. Nola, den fraglichen Tituli des Ambrosius und 
Claudian beginnt, und bis zu Petrarca, Boceaccio, Cola di Rienzo und den 
Nachrichten Filippo Villani’s, Michele Savonarola’s und Lorenzo Ghiberti’s 
herabreicht. Die Texte werden nur im Original, nicht in einer (hier über- 


®) Schlosser, Jul. v., Quellenbuch z. Kunstgeschichte des abendl. Mittel- 
alters (Quellenschriften für Kunstgesch. u. Kunsttechnik des Mittelalters und der 
Neuzeit, N. F. VII Bd). Wien 1896. 
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flüssigen) Uebersetzung mitgetheilt, sind nur durch sehr sparsame Noten, 
aber durch überaus willkommene Register, besonders durch ein Verzeichniss 
der technischen Ausdrücke, erläutert. Das Material liesse sich selbstverständ- 


- lieh sehr. vermehren, und mir scheint, das Buch hätte auch gewonnen, 


wenn es wenigstens eine Art Registrirung der in Betracht kommenden 
epigraphischen Denkmäler versucht hätte. Aber auch so ist es von 
grossem Werthe und verpflichtet, wie alle Arbeiten dieses ausgezeichneten 
Forschers, Alle, die sich mit christlicher und speciell mittelalterlicher Kunst 


abgeben. 


Ich wünschte dem VIII. Bande dasselbe Lob spenden zu können, 
wozu ich leider nicht ganz in der Lage bin.) Hier hat Herr J. P. Richter 
die von Unger hinterlassene Sammlung und Uebersetzung von Quellen 


_ zur byzantinischen Kunstgeschichte herausgegeben und damit dem 1878 


erschienenen I. Band der Unger’schen Quellen zur byzantinischen Kunst- 
geschichte eine sehr willkommene Fortsetzung und Ergänzung gegeben. 
Mir scheint, dass Unger's Name mit Unrecht auf dem Titel weggelassen 
ist. Herr Richter, dessen Fachstudien auf einem anderen Gebiete liegen, 
dürfte sich die Arbeit etwas leicht gemacht haben. Ich habe schon 


- anderwärts (Lit. Rundschau 1898, No. 1) nachgewiesen, wie manche 


Quellen zur Kunstgeschichte und Topographie Constantinopel's hier keine 
Berücksichtigung fanden und wie weit die sparsamen Noten davon entfernt 
sind, die nöthige Orientirung über die Texte und den heutigen Stand der 


"Forschung hinsichtlich der Topographie des mittelalterlichen Byzanz zu 


gewähren. 

Nachdem durch den Tod Ilg’s die Quellenschriften abermals ihren 
Herausgeber verloren haben, muss man wünschen, dass die Fortsetzung 
dieses Unternehmens Händen anvertraut werde, welche für eine solche 


‚Redaction durch eine hinreichende philologische und archäologische Durch- 


bildung vorbereitet sind. Diese Forderung legt sich um so näher, als 


manche der hier veröffentlichten Bände doch recht dilettantenhaft ge- 
arbeitet und weit entfernt waren, den wissenschaftlichen Anforderungen 
zu entsprechen. Ich denke mir, dass die „Quellenschriften“ ihren Leser- 


‚ und Abnehmerkreis weit mehr unter den berufsmässigen Vertretern der 


Kunstwissenschaft als unter halbgelehrten Technikern und Industriellen 
finden; daraus dürfte sich ergeben, dass die Erstrebung eines durchaus 
populären Charakters dieser Publikation ein Irrthum war. 

e) Liturgik. Der enge Zusammenhang der mittelalterlichen 


‘Ikonographie mit der Liturgik macht es höchst wünschenswerth, dass 


die Quellen und Documente der letzteren endlich in entsprechender Weise 
zugänglich gemacht werden. Die von .dem badischen Gymnasialprofessor 


"Dr. Ehrensberger unternommene Beschreibung der liturgischen Hand- 


#) Richter J. P. Quellen der Byzantinischen Kunstgeschichte. Aus- 
gewählte Texte über die Kirchen, Klöster, Paläste, Staatsgebäude und andere 


Bauten, Wien 1897 (Quellenschr. N. F. Bd. VII). 
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schriften der Bibl. Vaticana®!) ist ein Schritt nach dieser Richtung. Sehr 
erwünscht wäre, wenn derselbe Gelehrte auch in den Stand gesetzt würde, 
in ähnlicher Weise die aus den alten Abteien der Reichenau, 8. Gallen, 
S. Blasien u. s. f. herrührenden Denkmäler der alemanischen Liturgie zu- 
sammenzustellen und damit das Werk Martin Gerbert’s wieder aufzunehmen. 

Eine neue Geschichte der liturgischen priesterlichen Gewänder hat 
der Jesuit Jos. Braun herausgegeben.*) Die Darstellung beschränkt sich 
auf das Abendland und sieht auch von den bischöflichen Gewandstücken 
gänzlich ab. Die einzelnen Gewänder werden der Reihe nach abgehandelt, 
ohne dass der Versuch einer Darstellung der Gesammtentwickelung ge- 
macht und der Gegenstand in den Zusammenhang allgemeiner kunst- 
geschichtlicher Betrachtung gebracht würde. Die historisch - kritische 
Seite tritt gegen die praktische etwas zurück. Der Leser erhält auch 
nicht den leisesten Einblick in die allgemeinen kirchen-, cultur- und kunst- 
geschichtlichen Bedingungen, aus denen heraus sich die symbolische 
allegorische und mystische Ausdeutung der liturgischen Gewänder (ein 
Zusammenhang mit derjenigen des Kirchengebäudes) entwickelte. Ebenso 
wenig wird der Verfall und die Verzopfung der Casel und anderer Ge- 
wandstücke im XVII. und XVII. Jahrhundert in den richtigen Zusamen- 
hang mit der gesammten Evolution der kirchlichen Kunst gebracht. Man 
begreift, dass der Verfasser sich nicht aufgelegt gefühlt hat, den Antheil 
näher zu schildern, den sein eigener Orden an dieser S. 167 von ihm 
übrigens zugestandenen „Verbildung“ gehabt hat. Für die seit vierzig 
Jahren von den Rheinlanden ausgegangene Bewegung für eine stilgemässe 
Reform der liturgischen Gewänder tritt P. Braun ein (S. 173 £.), aber 
doch recht scheu und ängstlich, wohl wissend, wie wenig geneigt man 
sich in Rom einer derartigen Reform. gegenüber gestellt hat. Die Be- 
nutzung des archäologischen Materials könnte noch erschöpfender sein: 
die modernen Arbeiten auf dem Gebiet der Geschichte der Textilkunst 
u. 8. f. sind dem Verfasser nur theilweise näher getreten. Im Uebrigen 
muss seine Arbeit innerhalb der durch diese Bemerkungen gezogenen 
Grenzen als sehr nützlich und brauchbar bezeichnet werden; was nach 
den guten Vorarbeiten, die Herr Braun benutzen konnte, nicht auffallen 
kann. Nicht ohne Asteriscus soll demselben aber hingehen, dass sein 
Verhalten gegen einen Mitarbeiter meiner „Realeneyklopädie der Christl. 
Alterthümer“ von mesquiner .Polemik nicht frei ist. Ich bitte diesen ehr- 
würdigen Herrn künftig seinen Zorn statt Herrn Prof. Krieg lieber direet 
mir zuzuwenden, dem er ja, den Weisungen, welche sein Orden in Bezug 
auf meine Person giebt, eigentlich gilt. 

f) Wandmalerei des Mittelalters. Ueber Jos. Neuwirth’s 
Forschungen über die Bildereyklen in Karlstein hat das Repert. xXX 


#) Libri liturgiei Bibliotheeae apostolicae Vaticanae manu Sccyn die 
et recensuit Hugo Ehrensberger. Frib. Br. 1897. 

“2) Braun, J., SJ., Die priesterlichen Gewänder des Abendlandes in ihrer 
geschichtlichen Entwicklung. Freib, i. B. 1897. 
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306 bereits berichtet, und ebenso eb. 8. 304 über Weber'’s Wandgemälde von 
Burgfelden (Darmst. 1896), zu welcher trefflichen und hochverdienstlichen 
Publication noch die Ausführungen P. Kepplers (Hist. — pol. Bl. 1897, 
XIX 496) zu beachten sind. — Ein Fund von grösster Bedeutung ist 
derjenige, welcher im Mai 1896 in der Ponceletstrasse zu Metz gemacht 
wurde, wo zwei bemalte Holzdecken des XII. Jahrhunderts zu Tage 
traten. Bisher waren in deutschen Landen von solchen bemalten Felder- 
decken nur diejenigen von S. Michael in Hildesheim, von Zillis in Grau- 


‘ bünden und das von mir in den Bad. Kunstdenkm. I 110—138 abgebildete 


Fragment aus dem Konstanzer Münster bekannt. Ehe die städtische Bau- 
leitung, welche die Entdeckung gemacht und welche sich deren Bekannt- 
machung vorbehalten hatte, mit dieser hervortreten konnte, hat der Archi- 
tekt Wilh. Schmitz dieselben in der Zeitschrift für Christl. (Kunst 1897) 
und in Separatabdruck veröffentlicht.) Die diesem Aufsatz beigegebenen 
Tafeln geben eine vorzügliche Anschauung dieses höchst merkwürdigen 
Denkmals; der beigegebene Text ist weit entfernt, den Gegenstand zu 
erschöpfen. Wie es scheint, sind seither auch in den Souterrains der 
Trinitarierstrasse neue Bruchstücke solcher Felderdeeken zu Tage getreten. 

Die rührige Wasmuth’sche Verlagshandlung hat ein Unternehmen 
begonnen, in welchem Proben mittelalterlicher Wandmalereien mit kurzem 
Text in Farbendruck vorgelegt werden“). Die von Prof. H. Kolb in 
Stuttgart u. A. herrührenden Aufnahmen sind vortreffliceh ausgeführt. Die 
Denkmäler werden aber nur, wie gesagt, in Proben vorgeführt und die 
Texte beschränken sich auf kurze Auszüge aus der Litteratur, welche die 
betr. Monumente bekannt gemacht hat. Das Ganze ist offenbar mehr auf die 
Bedürfnisse der praktischen Künstler berechnet, als dass ein wissenschaft- 
licher Zweck verfolgt würde. Ich hoffe, später auf dieses schöne und dem 
‚Praktiker durchaus empfehlenswerthe Werk, von welchem mir bis jetzt 
erst eine Lieferung (darin auch zwei Bl. mit den Fresken der Reichenau) 
vorliegt, zurückzukommen. — Ein wichtiges Kapitel der Kunstgeschichte, 
‚die profane Wandmalerei des Mittelalters, hat durch die Gerland’sche 
Publication über die spätromanischen Fresken im Hessenhof zu Schmal- 
' kalden eine namhafte Bereicherung erfahren; wozu denn jetzt Paul Weber's 
Betrachtungen über den Gegenstand anzuziehen sind. ®) 

g) Buchmalerei. Ueber den I. Bd. der v. Oechelhäuser’schen 
Beschreibung der Heidelberger Miniaturen hat das Rep. s. Z. (XI 189) be- 


#8) Schmitz, W. Die bemalten romanischen Holzdecken im Museum zu 
Metz (SA.). Düsseldorf. (1897). Vgl. jetzt dazu P. Weber A. Z., 1898, Beil. No. 17. 

#) Aufnahmen mittelalterlicher Wand- und Deckenmalereien in Deutsch- 
land. Unter Mitwirkung von H. Kolb und O. Vorlaender herausgegeben von 
Richard Borrmann, Reg. Baumeister. Berlin 1897. Erscheint in 10 Lfg. zu je 
8 Tafeln. 

#5) Gerland, Otto, Die spätromanischen Wandmalereien im Hessenhof zu 
Schmalkalden. Lpz. 1896. Dazu P. Weber, Ueber profane Wandmalereien des 
Mittelalters (A. Z. 1898, Beil. No. 16. 17). 
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richtet. Der nach langer Pause nun (1895) erschienene II. Band%) be- 
richtet über 18 Handschriften des XIII. und 18 Hss. des XIV. Jahrh., aus 
welchen auf Taf. I-XVIreiche Illustrationsproben mitgetheilt werden. Die 
Hss. des XIII. Jahrh. stammen zum grössten Theil aus Salem, der alten 
Palatina aber gehört No. 27 (Pal. Germ. 389) an, der „wälsche Gast“ des 
Thomasin von Zercläre, über den Herr v. Oechelhäuser 1890 eine eigene 
Abhandlung geschrieben hat. Unter den hier berücksichtigten Codd. des 
XIV. Jahrh. befinden sich auch acht Salemitaner, andere stammen aus der von 
Trübner erworbenen Sammlung, die wichtigste Handschrift, welcher der grösste 
Theil des Raumes (8. 90-420) gewidmet ist, stellt die berühmte Manesse- 
sche Liedersammlung dar, über welehe Herr v. Oechelhäuser bereits in 
den Neuen Heidelberger Jahrbüchern (III, 1893) gehandelt hatte. Hier be- 
schränkt sich der Verf. auf eine kurze Mittheilung über das Schicksal 
dieser berühmten Hs., um sodann zu einer ausführlichen Beschreibung und 
Untersuchung der einzelnen Bilder einzugehen. Nach dieser deseriptiven 
Seite ist jetzt diese Arbeit das Erschöpfendste, was wir über den 
Manesse’schen Codex. besitzen: eine Leistung, wie sie nur das äusserste 
Maass von Geduld und Aufmerksamkeit in Verbindung mit einem scharf- 
sinnigen und sachverständigen Urtheil zu Wege bringen konnte. Für die 
bei der Disposition der Minnesänger in unserer Hs. in Betracht kommen- 
den Gesichtspunkte muss auf die eindringenden Untersuchungen Al. 
Schulte’s (Oberrhein. Zeitschr. N. F. VII, 542 und Ztschr.. f. D. Alterth. 
XXXIX, 1 [gegen Fr. Grimme, Neue Heidelb. Jahrb. IV, 53]) verwiesen 
werden. Den Oechelhäuser’schen Text begleiten u.a. durch das W. Graeve- 
sche Kunstinstitut in Berlin vortrefflich ausgeführte farbige Reproduetionen 
von vier Gemälden aus der Mannesse’schen Hs. 
Die von der „Gesellschaft der hist. Denkmäler“ in-Strassburg heraus- 
gegebene Ausgabe des „Hortus delieiarum“ ist bis jetzt zur 9. Lfg. ge- 
diehen, welche auf Taf. 64—73 namentlich die auf das Weltgericht bezüg- 
lichen Scenen bringt; wie es scheint, haben neueste Funde in dem Nach- 
lasse des Grafen De Bastard zu einer namhaften Completirung der noch 
erhaltenen Miniaturen geführt, sodass der Abschluss des Unternehmens 
noch nicht sobald bevorstehen dürfte.- Unterdessen hat die regsame, auf 
dem Gebiet der elsässischen Kunstgeschichte schon wohlverdiente Ed. 
Heitz’sche Buchhandlung in Strassburg aus dem Nachlasse des verewigten 
Professors Karl Schmidt einen Aufsatz über die Herrad publieirt, der die 
Geschichte der Handschrift und einzelne Hauptminiaturen behandelt.*7) Die 
reichen Kenntnisse, welche Karl Schmid in elsässischer Litteratur- und 
Landesgeschichte besass, sichern der Schrift einen bestimmten Werth; 
kunstgeschichtlich bringt sie das nicht, was man heute billiger Weise von 
einer monographischen Behandlung dieses hervorragendsten Illustrations- 


#5) Oechelhaeuser, A. von, Die Miniaturen der Universitäts-Bibliothek zu 
Heidelberg. Zweiter Theil. Mit 16 Tafeln. Heidelb. 1895. 4°. 
+, Schmid, Charles, Herrade de Landsberg. Strassb. Heitz. 1897, 4, 
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werkes des XI. Jahrh. erwarten darf. Erst nach dem Abschluss der 
neuen Ausgabe wird überhaupt an eine solche gedacht werden können. 
j h) Plastik des Mittelalters. Die Arbeiten Cattaneo’s und anderer 
italienischer Forscher hatten in den letzten zwei Jahrzehnten die der 
Kunstgeschichte so manches Räthsel aufgebende Geschichte der longo- 
bardischen Plastik vielfach aufgehellt. 
Trotzdem blieb eine Reihe von Fragen erst noch zu beantworten. 
Wir begrüssen mit Freuden ein Werk, welches in Text und Illustration 
_ eine Fülle neuen Materials bekannt macht, längst bekanntes zum Theil 
‚ zuerst in guten Abbildungen bringt und den ganzen Stoff kritisch beleuchtet 
und geistvoll durchdringt.*) Hr. Max Gg. Zimmermann hatte seine 
 Competenz zur Inangriffnahme einer solchen Aufgabe bereits durch den 
auf dem Kölner kunsthistorischen Congress 1894 gehaltenen Vortrag über 
„die Spuren der Longobarden in der italischen Plastik des I. Jahrtausends“ 
erwiesen. Das Gesammtergebniss der Untersuchung ist (vgl. 8.207), dass 
das Wesen der oberitalienischen (ich halte diese Bezeichnung für richtiger 
als die von dem Verf. bevorzugte „oberitalische“) Plastik auf der Mischung 
germanischer und lateinischer Elemente, wie sie in der Bevölkerung 
" gegeben waren, lag. Das ceulturgeschichtliche Studium erweist sich demnach 
auch hierals unumgänglichen Zugang zu der kunstgeschichtlichen Betrachtung, 
nebenbei gesagt, etwas, was gewissen Herren immer noch nicht in den 
‚Kopf hinein will. Das Vorherrschen des germanischen Elementes im 
frühen Mittelalter erklärt für Oberitalien und die Lombardei ganz bestimmte 
_ typische Erscheinungen und eine ziemlich scharf abgerissene Entwicklung, 
- die plötzlich abbricht, als mit der Niederlage der Politik Friedrich I das 
Nationalitalienische festere Gestalt gewinnt und sieghaft wird. Aber der 
langwierige Kampf der oberitalienischen Städte gegen die Fremdherrschaft 
"hatte die innere Kraft dieser Comunen gebrochen und sie innerer Anarchie 
überliefert — einem Zustand, aus dem nur Venedig sich zu selbstständiger 
und internationaler Bedeutung emporzuheben im Stande war. Es hat 
darum seine eigene grosse Kunst gehabt; im Uebrigen kam, wie das schon 
Heinrich Leo 1824 ausgesprochen hat, der Schatz politischer Erfahrungen, 
welchen die oberitalienischen Städte sich in dem Kampfe gegen die Staufen 
‚erworben hatte, jetzt den toscanischen Städten zu gut. Hier hatte sich 
- noch in der ersten Hälfte des XIII. Jhrh. die oberitalienische Kunst ihr Feld 
erobert (vgl. Schmarsow’s Studien über $. Martino in Lucca), jetzt aber 
sank sie dahin und die Pisaner sichern dem Nationitalienisch-Toscanischen 
_ die Zukunft. Kam so, schon in der gothischen Epoche, Oberitalien hinter 
'Toscäna ins Hintertreffen und konnte es auch im Zeitalter der Renaissance 
nur noch eine zweite Rolle beanspruchen, so kann man ihm doch nicht 
‚das Verdienst absprechen, zuerst eine bedeutende Kunst in Italien und in 
der romanischen Periode gezeitigt zu haben. Als ein zweites Verdienst 
4) Zimmermann, Max Gg., Oberitalische Plastik im frühen und hohen 
Mittelalter. Leipzig 1897, 4°. (Mit 66 Abb. in Lichtdruck.) 
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rechnet ihm Hr. Zimmermann an, dass es für das spätere Kunstland 
Toscana die Vormauer gegen fremde Eroberer gebildet habe. Ob dieser 
Abschluss gegen die nordischen Einflüsse, die dann doch auf einem andern 
Wege sich in Florenz geltend machten, und zwar nicht zum Nachtheil des 
florentinischen Realismus, ein Glück war, das dürfte doch wohl eine noch der 
Erörterung werthe Frage sein. Im Einzelnen geht die Untersuchung aus 
von der primitiven ornamentalen Plastik der Longobarden und den An- 
fängen ihrer Steinseulptur, Werken, denen eine ungemeine Activität, bedingt 
durch geschlossene Einheitlichkeit des Stiles, nachgerühmt wird. Es wird 
dann die Plastik im Uebergang vom longobardischen zum romanischen 
Stil geschildert, wobei u. a. die höchst merkwürdige Holztruhe von Ter- 
racina (Fig. 8, 9), die Porta di S. Bertoldo in Parma (Mus., Fig. 10), das 
Portal von Pavia zur Anschauung gebracht werden. Die erste Entwickelung 
der romanischen Periode lernen wir u. a. an dem Relief des Wilhelm an 
der Domfacade von Modena (Fig. 13, 14, 15, 16, 17, 18), weiter an den 
Sculpturen von 8. Michele in Pavia (Fig. 19), dem Taufbecken von Verona 
(Fig. 20), den Erzthüren am Hauptportal von S. Zeno magg. in Verona 
(Fig. 21, 22), dem Steincerucifix von 1159 in S. Petronio und dem Cedern- 
holzerueifix im Dom zu Bologna (Fig. 23, 24) kennen. Am Portalbau des 
Domes von Ferrara treten uns die hochentwickelten romanischen Seulp- 
turen des ‘Meisters Nikolaus (1135) entgegen (Fig. 26, 27), den Zimmer- 
mann auch an denjenigen des Doms von Verona (Fig. 28) als Schöpfer 
vermuthet. Derselbe Nikolaus wird als Meister des Portalbaus von S. Zeno 
in Verona (Fig. 29) inschriftlich genannt. Zur Zeit der vollständigen Be- 
freiung des städtischen Bürgerthums erscheint dann in Benedetto Antelami 
ein hochbedeutender Künstler, dessen Hauptwerke im Dom zu Parma von 
1178—1196 fallen (Kreuzabnahme, Fig. 34; Kanzel, eb. 35, 36; Bap- 
tisterium zu Parma, Fig. 38—46). Etwas später fällt die plastische 
Ausstattung der Kathedrale zu Borgo 8. Donino (Fig. 47—50). Für diesen 
bisher nicht nach Gebühr beachteten Künstler reclamirt der Verf. die 
Bezeichnung als erste bedeutende Künstlerpersönlichkeit, welche Italien 
hervorgebracht hat (S. 157). Ein übrigens sehr interessantes Werk dörfischer 
Plastik bringt Fig. 51, in der Legende der h. Margarethe aus der Kirche 
zu Fornovo bei Parma. Der Ausgang der romanischen Epoche wird u. a 
an dem Tympanon an S. Silvester zu Nonantola (Fig. 54, 55), demjenigen 
des Domes zu Monza (Fig. 56), der silbernen Henne des Monzaer Dom- 
schatzes (Fig. 57), dem Ciborium von 8. Ambrogio zu Mailand (Fig. 58), 
dem Altar eb. (Fig. 60, 61, 62, 63, 64), der Kanzel von 8. Giulio im Lago di 
Orta (Fig. 65) aufgewiesen. Zum Schluss werden die Spuren von 'ober- 
italienischen Bildhauern im, mittleren Italien aufgesucht, wo wir nach 
Spoleto, Toscanella, Assisi, Pistoja ds in S. Bartolomeo in Pantano, 
Fig. 66) geführt werden. | 

Diese schöne und überzeugende Arbeit wird es Hrn. Zimmermann 
leicht verschmerzen lassen, wenn Hr. Paolo Fontana (Arch. stor. Lom- 
bardo 1896, Dez. 31) ihn und Stückelberg heftig angreift, weil sie sich! 
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aus dem noch von Cattaneo in Hinsicht der longobardischen Ornamentik 
getheilten byzantinischen Aberglauben herausgerettet haben. 

i) Ikonographie des Mittelalters. Abgeschlossen ist jetzt mit 


dem II. Bande die Detzel’sche Ikonographie, 0) an der freilich Manches aus- 


zusetzen ist, so namentlich die Berücksichtigung moderner Kunstwerke, 
der Bethun’schen und anderer Einfälle, die mit der überlieferten Ikono- 
graphie nichts zu thun haben. Wie denn überhaupt das kritisch-historische 
Element in dem II. Bande sehr viel mehr als im I. zurücktritt. Immerhin 


wird das Buch Geistlichen und Künstlern zum Nachschlagen sehr will- 


' kommen sein, und man darf doch auch nicht vergessen, dass wir es hier 


\ 
I) 


‚mit der\ Arbeit eines begeisterten Landpfarrers zu thun haben, dem das 
Material grosser Bibliotheken nicht zur Hand war. In den beigegebenen 
Illustrationen ist auch manches beachtenswerthe Material aufgespeichert. 

Ueber Kreuz und Grab Jesu ist nun auch gerade so viel geschrieben, 
dass es keine Schwierigkeit mehr sein kann, noch ein weiteres Buch über 
diese Dinge durch Compilation der vorhandenen Litteratur zusammen- 
zubringen. Dass man darüber aber auch heute noch 644 Seiten schreiben 
kann, ohne eine Ahnung von Kritik zu besitzen, ohne die Quellen 
kritisch zu sichten, zeigt der dieke Band, mit dem wir aus dem Nach- 
lasse eines guten Pfarrers beschenkt werden.) Es thut einem, offen 
gestanden, leid, so viel guten Willen, brave Begeisterung und auch so 
manches positive Wissen hier zusammengehäuft zu sehen. Welcher Weg 
von dieser Auffassungsweise zu der geistigen Welt, aus welcher Konrad 
Riehter’s Monographie „Der deutsche 8. Christoph“ hervorgegangen ist!) 
Dieser in der Weinhold’schen Schule gebildete Germanist hat hier einen ganz 
vorzüglichen Beitrag zur mittelalterlichen Ikonographie geschaffen, dem man 
nicht in Allem beizustimmen braucht, um sein Verdienst reichlich und völlig 


"anzuerkennen. Einen wesentlich praktischen Zweck verfolgt die populär ge- 


haltene Schrift von Nicolaus Mann „Jesus Christus am Kreuz“ 53) in 
welcher eine Anzahl neuerer Darstellungen des Gekreuzigten, von Michel 
Angelo herab bis auf Gabriel Max und E. von Gebhardt neben einander 
gestellt werden. 

Die Firmenich - Richartz Keussen’sche Ausgabe von Merlo’s 
„Kölnischen Künstlern“ hat auch für die kirchliche Kunst eine reiche Aus- 
beute gebracht; ich hoffe auf das Werk später eingehender zurückkommen 


5) Detzel, Heinr., Christliche Ikonographie.. Ein Handbuch zum Ver- 
ständniss der christlichen Kunst. II. (Schluss)-Band die bildlichen Darstellungen 
der Heiligen. Mit 318 Abb., Freib. i. B. 1896. 

5ı) Clos, Ed. Maria, Kreuz und Grab Jesu. Kritische Untersuchung der 
Berichte über die Kreuzerfindung. Kempten 1898. 

5) Riehter, Konrad, „Der deutsche $. Christoph“. Eine histor.-kritische 
Untersuchung (S. A. aus Acta Germanica V, 1). Berlin 1896. 

5) Mann, Nicolaus, Jesus Christus am Kreuz in der bildenden Kunst. 
Ein Beitrag f. Würdigung des Christusbildes. Prag. 1897. 4°, 
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zu können und möchte es schon jetzt als einen werthvollen Beitrag zur 
mittelalterlichen Kunstarchäologie empfohlen haben. 

Unter dem Titel -Ave Maria) sind 16 Bl. Nachbildungen des 
Hauptaltares in der Pfarrkirche zu Hohenbadberg bei Uerdingen a. Rh, 
(Kreis Mörs) in guten Phototypien erschienen. Dieser Liebfrauenaltar- 
wird von Nordhoff dem Gert von Lon zugeschrieben, welcher uns haupt- 
sächlich durch den Willebadessener Altarflügel im Münsterschen Vereins- 
Museum No. 106—109 bekannt ist. Mir scheint, dass dieser Liebfrauenaltar 
recht viel geringer ist. Es weht kein Hauch von Poesie über diesem Werke: 
eines fleissigen manches interessante Beiwerk bietenden aber grob realisti- 
schen westfälischen Meisters, für den man sich nicht sehr begeistern kann. 
Ikonographisch sind aber diese Blätter durchaus schätzenswerth und man 
kann nur wünschen, noch manche Illustrationen der Art zu den liturgischen 
Gebetstücken und Formularien zu erhalten. 

Einen in der Nähe von Lorsch gefundenen Ring beschreibt Hr. Fr. Henkel 
in Darmstadt.) Die Technik dieses Goldringes mit seiner Kasteneinfassung, 
seinen Goldkügelchen, Spiralen, aufgelötheten, zur Aufnahme edler Steine 
bestimmten Röhren wird von dem Verf. in die Zeit Otto II gesetzt. Er 
erkennt ihre nahe Verwandtschaft mit Werken der fränkisch-merowingi- 
schen Kunst, nimmt aber an, die dieser zu Grunde liegende antike Technik 
sei nach dem Zerfall der weströmischen Cultur in Byzanz weitergebildet, 
umgeformt und ‘dann wieder nach dem Westen gebracht worden, und 
zwar schon im VII. Jahrh., wie Fundstücke in Südfrankreich und der Schatz 
von Monza bewiesen, dann wieder in erhöhtem Maasse in Folge der 
Heirath Otto Il. Ich habe Gesch. d. christl. Kunst II, 1, 42 f. 82 
mich darüber ausgesprochen, was m.E. von dem Einflusse zu halten ist, den 
Theophanu’s Ankunft in Deutschland auf unseren Kunstbetrieb geübt hat. 
Wenn ich diesen Einfluss als in derHauptsache durchausphantastisch erkläre, 
so gebe ich einen byzantinischen Einfluss auf das Auftreten des Zellen- 
emails in unseren Landen im X. Jahrh. selbstverständlich zu. Auf diesen 
Einfluss die Entstehung des in Rede stehenden Lorscher Goldringes zurück- 
zuführen, liegt m. E. gar kein Grund vor. Der Vergleich des kleinen 
Denkmals mit zahlreichen der von Deloche in der Rev. archeologique 
seit Jahren gesammelten merowingisch - fränkischen Werke, insbesondere 
auch mit der technisch so nahe verwandten Goldfibel des Herrn Jeidels in 
Frankfurt a. M., die Herr Henkel selbst S. 27 abbildet, führt eher auf eine 
ältere Zeit. Hr. Henkel findet selbst (S. 34), dass der Lorscher Ring 
Härten und Ungleichheiten aufweist, welche ein byzantinischer Künstler 
vermieden haben würde. Er ist auch nicht im Stande, specifisch byzanti- 
nische Merkmale an ihm aufzuweisen, denn die Uebereinstimmung mit 
dem S. 32, Fig. 5 abgebildeten byzantinischen Werk ist nicht so durch- 


>) Ave Maria! Sechzehn Blätter mit Darstellungen eines spätgothischen 
westfälischen Liebfrauenaltars. Nebst einem Vorwort (gez. W.O.) 1898. Kühler, 
München-Gladbach. 4°, 

5) Henkel, Fr., Der Lorscher Ring: Trier 1896. 
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schlagend wie die mit zweifellos fränkischen Producten. Ich sehe unter 
diesen Umständen wirklich nicht ein, weshalb der Goldring erst in die 
‘ Zeit Theophanu’s fallen und der Einwirkung ihrer märchenhaften byzanti- 
- nischen Hofkünstler soll zugeschrieben werden. — S. II des Vorworts er- 
wähnt Hr. Henkel einen früher in Lorsch gefundenen Goldring mit der auf 
der Aussenseite angebrachten, gestanzten und nachgravirten Inschrift: 
Memini tui memini te oro. Ich möchte mir die Frage erlauben, ob 
die Acten über die Echtheit dieser Inschrift geschlossen sind, deren Pa- 
 läographie nach dem hier gegebenen sehr unvollkommenen Facsimile 
‚ jedenfalls zu einigen Bedenken Anlass giebt. 

Anders verhält es sich gewiss mit den kostbaren Goldfunden, welche 
kürzlich beim Westchor des Mainzer Doms hervortraten und durch Friedr. 
Schneider in gewohnter meisterlicher Weise beschrieben werden.5%) Diese 
 Goldfibeln weisen eine Technik auf, welche sonst nicht im westlichen Europa 

nachzuweisen ist, und es kann daher nicht ernstlich bezweifelt werden, 
dass sie dem Bereiche des Byzantinismus entstammen. Der Transport 
byzantinischer Schmuckgeräthe bis an den Rhein ist für die Zeit der 
Kreuzzüge längst bekannt; Fr. Schneider vermuthet, dass die in Rede 
stehenden durch Orientfahrer nach der Einnahme von Constantinopel 1204 
nach Mainz gelangten. Ihre Entstehung setzt er in die Zeit der Wende 
des XII. Jahrhunderts. 

Hr. Prälat Schneider hat uns ausserdem in abgelaufenen Jahren mit 
einer Reihe anderer Entdeckungen und Untersuchungen beschenkt, die 
sicher zu den werthvollsten Bereicherungen der kirchlichen Kunstarchäologie 
namentlich des angehenden Mittelalters und der Renaissance zählen, Ar- 
beiten, in denen wir ebenso die glückliche Hand des Entdeckers wie das 
durch eine lange und an Erfolgen reiche wissenschaftliche Laufbahn ge- 
‚schärfte und zu hoher Virtuosität emporgehobene Verständniss für die 
Entwickelungsformen der kirchlichen Kunst zu bewundern haben. Ich 
muss einzelne seiner neuesten kleinen Schriften hier bei Seite lassen, weil 
sie ausserhalb des Rahmens dieses Referates liegen und mehr die Mainzer 
Topographie oder andere Gebiete berühren.5”) Hier sei noch folgender 
Arbeiten gedacht. 

Unter dem Titel „Ikonographisches* erörtert Herr Schneider eine 
hochinteressante Darstellung des Martyrtodes des heiligen Bonifatius in 
einem aus Deutschland stammenden Sacramentar des X. Jahrhunderts in 
Lucca.52) Ganz besonders glücklich war Herr Schneider dann in der 


56) Schneider, Fr., Mittelalterliche Goldfibeln. Ein Fund aus dem Boden 
von Mainz. (SA. aus dem Jahrb. der Kgl. Preuss. Kunstsammlungen XVII, 
- H. 2-3). Berl. 1897. 4°. 

57) So die köstlichen Kleinigkeiten: Altmainzer Erinnerungen, Mz.. 1897. 
— Die Wächterstube im Dom zu Mainz, eb. 1897. 

5) Schneider, Fr., Ikonographisches zu Adalb. Ebener’s Quellen und 
Forschungen zur Geschichte und Kunstgeschichte des Missale Romanum im Mittel- 
alter (Katholik 1897, ID. Mz. 1897. 
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Wiederauffindung einer Anzahl von Miniaturen, welche schon vor länger 
als vierzig Jahren aus dem 1892 von G. von Terey behandelten Halle’- 
schen Heiligthumsbuch des Cardinal Albrecht von Brandenburg (1520), 
jetzt in Aschaffenburg, verschwunden waren. Der energischen Vermittlung 
des Prälaten Schneider gelang es, diese kostbaren Blätter, unter denen 
sich gerade die grösste und kostbarste Miniatur, die des heiligen Mauritius 
befand, der Kgl. Hofbibliothek zu Aschaffenburg wieder zu verschaffen; 
er hat dann, zuerst im „Mainzer Journal“ No. 295, dann in einem durch 
prächtige Abbildungen illustrirten Aufsatze im „Hohenzollern-Jahrbuche* 
Bericht über diesen Fund gegeben.) 

k) Jüdische Kunst. Die Vorstellung, dass die Juden des Mittel- 
alters jeder Anwendung der Kunst in ihren Synagogen und sonst abhold 
gewesen seien, ist durch eine Reihe neuerer Funde sehr erschüttert oder 
beseitigt worden. Ich habe nach dem Vorgange Garrucei’s u. A. auf 
die schon in den jüdischen Katakomben frühzeitig auftretende decora- 
tive Kunst hingewiesen. Eine Reihe weiterer Beobachtungen verdanken 
wir dem auf diesem Gebiete unermüdlichen Prof. Dr. David Kaufmann 
in Wien. Neuestens hat derselbe wieder überaus schätzenswerthe Bei- 
träge zu diesem Gegenstand veröffentlicht.) Die Löwen unter der 
Bundeslade von Ascoli und Pesaro sind ein Beweis für die Verwendung 
der Plastik im XVI. Jahrhundert. Diesem Werke ist der von einem jü- 
dischen Werkmeister zu Anfang des XIX. Jahrhunderts in Tobitzschau in 


Mähren geschnitzte Gesetzesschrein zur Seite zu stellen, wo zwei ge- 


krönte Löwen den kaiserlichen Adler halten. Maimüni und noch viel 
später der 1611 verstorbene Paduaner Rabbiner Samuel Archerotti sprechen 
sich freilich gegen Thier- und Pflanzenornament an den Wänden der 
Synagogen aus; aber der Widerspruch zeigt deutlich, dass thatsächlich 
diese Decoration in vielen jüdischen Bethäusern zugelassen war. Sehr 
interessant sind die Ausführungen über den Wandschmuck in den Holz- 
synagogen Polen’s, der reiche Thier- und Pflanzenornamente zeigt. 

In diesem Zusammenhang ist auch auf die Entdeekung einer mu- 
sivischen Decoration (Thierornament u. s. f.) in einer nordafricanischen 
Synagoge aus der Römerzeit verwiesen worden, welche man 1883 zu 
Hammam-Liand, und über die ausser dem C. J. L. 12457 und Rev. arch. 
1884, L. pl. VII—X jetzt noch die Melanges d’arch. et d’hist. der, oben 
schon ausgehobenen Stelle (XVI 478) zu vergleichen sind. Viel merk- 
würdiger aber ist die Entdeckung einer jüdischen Bilderhandschrift des 
Mittelalters, welche sich jetzt im Besitz des bosnisch-herzogow. Landes- 
museums befindet und ihrer Publication durch Prof. D. H. Müller und 
Dr. Jul. v. Schlosser in Wien entgegensieht. Herr.v. Schlosser hat 


5%) Derselbe im Hohenzollern- Jahrbuch, herausgegeben von P. Seidel, 
Berlin 1897. I. 

60) Kaufmann, David. Zur Geschichte der Kunst in den Synagogen 
(SA. aus dem I. Jahresbericht der Gesellsch. f. Sammlung und Conservirung von 
Kunst- und hist. Denkmälern des Judenthums), Wien 1897. 
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über diese 1894 von einer sehr alten spanischen Judenfamilie in Serajewo 
erworbene Handschrift einen vorläufigen Bericht in der Allg. Zeitung 1897, 
Beil. 165, gegeben. Wir haben es demnach mit einer liturgischen Hand- 
schrift, einer sogenannten Haggadah zu thun, welche einen sehr reichen 
Schmuck aufweist; nicht blos einen rein ornamentalen mit Initialen, Zier- 


‚leisten, Füllfiguren und Drölerien im Geschmack der französischen Kunst 


des XIV. Jahrhunderts, sondern auch mit (62) historischen Compositionen, 
welche die Perikopen aus den Büchern Mosis illustriren. Die Handschrift 


‘_ kam vermuthlich aus Spanien, wo sie zu Ende des XIII. Jahrhunderts 


entstanden sein dürfte. Wir hoffen, bald über die bevorstehende Veröffent- 


‚liehung) dieses Schatzes weiter berichten zu können, und erlauben uns 


jetzt schon, Herrn Reichsfinanzminister von Källay zu danken, durch dessen 
Unterstützung dies Werk der Oeffentlichkeit zugänglich gemacht wird. 
In derselben wird Dr. J. v. Schlosser ohne Zweifel auch die im 
Nürnberger Nationalmuseum bewahrten zwei Ritualhandschriften - mit 
Bildern und die ihm von Prof. Dr. Kaufmann in Budapest signalisirten 
miniirten Haggadahss. (des XIII. Jahrhunderts?), sowie andere sehr 
merkwürdige Denkmäler dieser Art in Dresden, London, Paris u. s. f. ein- 
gehend berücksichtigen können. 

Dass die Mediziner und Naturforscher auch nicht selten der Kunst- 
geschichte sich mit grossem Nutzen für diese zuwenden, ist bekannt. Dem 
‚edlen Beispiele, welches so mancher treffliche Forscher in Deutschland 
nach dieser Richtung gegeben, hat sich jüngst auch einer unserer her- 
vorragendsten Zoologen, Hr. Prof. Alexander Goette in Strassburg mit 
seiner Studie über den Todtentanz angeschlossen.6) Für Hrn. Goette 
handelt es sich wesentlich um den Todtentanz Holbein’s, doch geht er 
auch dem Ursprung der Todtentänze nach und beschäftigt sich demnach 


mit den französischen und niederdeutschen, dann mit den oberdeutschen 


Todtentänzen, von denen eine Beeinflussung des grossen Malers zunächst 
zu unterstellen ist. Die eingehenden Erörterungen des Fachmannes über 
die Todtengestalten Holbein’s, die Schädel, den Rumpf, die Gliedmaassen 
dieser Gestalten, all’ die anatomischen Gesichtspunkte, die hier in Betracht 


kommen können, dürften der Goette'schen Schrift ein ganz besonderes 


Interesse sichern. Die Darstellung wird durch zahlreiche Illustrationen 
(2 Beilagen, 9 Tafeln, 95 Textabbildungen) unterstützt. Dass eine voll- 
ständige Statistik der Todtentänze, oder ein Eingehen in die Besonder- 
heiten der italienischen Trionfi della morte gegenüber den deutschen 
Denkmälern beabsichtigt gewesen sein sollte, ist offenbar ausgeschlossen. 
Selbst das Kapitel über die oberdeutschen Todtentänze hätte sich wesent- 
lich erweitern lassen: so spricht Goette z. B., so viel ich sehe, nicht von 


‚dem Kienzheimer Todtentanz (K.u. Alterth. in EL. II, 217), den das Volk 


geradezu Holbein zuschrieb, auch scheinen ihm andere von mir und von 


61) Goette, Alexander, Holbein’s Todtentanz und seine Vorbilder. Strass- 


burg 1897. 
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Rahn besprochene Denkmäler, wie auch der Todtentanz in Freiburg i. B., 
gänzlich unbekannt zu sein. Endlich kann man bedauern, dass auf die 
als früheste Vorbereitung der späteren Todtentänze in Betracht kommenden 
antiken Daratellungen und die frühmittelalterliche Personification .des Todes 
keine Rücksicht genommen ist. Wie ergiebig diese gewesen wäre, dürfte 
der Hr. Verfasser aus meiner Gesch. d. christl. Kunst II, 1, 450 einiger- 
massen ersehen. 

l) Die Architektur kann ich hier nur in ihrer nächsten Beziehung 


zur christlichen Archäologie berücksichtigen. Mit Vorliebe wenden sich 


die Studien in den letzten Jahren den namhafteren Schöpfungen der 
Klosterbaukunst zu, deren Erforschung durch die ebenso anziehenden als 
an Resultaten reichen Arbeiten C. H. Baer’s über die Hirsauer Bauschule®), 
J. R. Rahn’s über das Grossmünster in Zürich®), Paul Riehter’s über 
die Benedietinerabtei Laach®), Hürbin’s über Murbach und Luzern ®), 
J. A. Endres’ über 8. Ulrich und Afra. in Augsburg®) wesentliche Be- 
reicherung erfahren hat. In diesem Zusammenhang mag auch der beachtens- 
werthen Schrift des um die Hildesheimer Alterthümer hoch verdienten 
Domeapitulars Dr. Bertram über die Hildesheimer Domgruft gedacht werden, 
welche uns mit den neuesten Aufdeckungen im Dom, dem Gräberfuud 
in der Gruft, bekannt macht und insbesondere auch wieder den äusserst 
buchwürdigen nielloartigen Chorfussboden behandelt.67) Dieser Estrich, bereits 
durch eine Publication des verstorbenen Senators H. Roemer bekannt (1886), 
bietet ein hochinteressantes Beispiel der in der mittelalterlichen Kunst 
beliebten Personifieationen (Zeit, Tod, Leben, die Elemente, die vier Car- 
dinaltugenden u. s. f.) dar, während er nach seiner technischen und decora- 
tiven Seite noch heute als Muster für ähnliche Bodenbeläge unserer 
Kirchenchöre zu beachten ist. Bertram’s Taf. II giebt ein gutes Bild dieses 
wiehtigen Denkmals. | 

m) ee Die deutschen Inventarisirungswerke 
nehmen ihren Fortgang. Ueber den ersten Band der Braunschweigischen 
Bau- und Kunstdenkmäler ist Rep. XX 488, über den dritten Band der 
Kunstdenkmäler der Rheinprovinz eb. 8. 484 f. berichtet worden. Seither 


62) Baer, ©. H., Die Hirsauer Bauschule. Studien zur Baugeschichte des 
11. u. 12. Jhs. Freib. i. B. 1897. 

6%) Rahn, J. R, Das Grossmünster in Zürich (SA. aus d. N. Zür. Zeitg.). 
Zürich 1897. 

6) Richter, P., Die Benediectinerabtei Maria Laach. Hamburg 1896. 
Samıml. wissensch. Vortr. N. F. Hft. 254—255). 

%) Hürbin, J., Murbach und Luzern. (Progr.) Luz. 1896. 


%) Endres, J. A., Die Kirche der hh. Ulrich und Afra zu Augsburg (SA. 


Hist. Ver. f. Schwaben nnd Neuburg, XXII). Augsb. 1896. 


67) Bertram, Ad., Hildesheim, Domgruft und die Fundatio Eeelesie Hilden-’ 


semensis. Nebst Beschreibung der neuentdeckten Confession des Kreuzaltares, 
des Gräberfundes der Domgruft und des nielloartigen Chorfussbodens. Mit 19 Abb,., 
Hildesheim 1897. 
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ist von letztem Unternehmen Heft I eines IV. Bandes mit den Kunstdenk- 
mälern des Landkreises Köln erschienen, an welchem ausser dem hoch- 
verdienten Herausgeber, Dr. Clemen, auch ein durch tüchtige Arbeiten 


bereits bekannter jüngerer Kunsthistoriker, Dr. E. Polaczek, betheiligt ist. 


Brauweiler mit seinen romanischen Denkmälern, Brühl mit seinem Rococo- 
schloss, Frechen mit seinem Altarbild von Hans Vorst (Taf. XV), Kendenich 
mit seinem gabelförmig gebildeten Kreuz (Fig. 71), Rheinkassel mit seiner 
romanischen Pfeilerbasilika (Fig. 75 f.), Werden mit seinem römischen 


Grabe (Taf. XVI), das sind wohl die Hauptdenkmäler, die in diesem Bande 
‘ Abbildung und Beschreibung erfahren. Weit interessanter aber als dieser 


ist der gleichfalls von Hrn. Clemen alsProvinzialeonservator herausgegebene 
Bericht über die Thätigkeit der Provinzialkommission für die Denkmals- 
pflege in der Rheinprovinz und der Provinzialmuseen zu Bonn und Trier 
pro 1897 (Bonn 1897), der uns von den neuesten Restaurationsarbeiten 
in der Rheinprovinz erzählt und dabei eine Reihe bedeutender Denkmäler 
zur Abbildung bringt; so die S. Nikolauspfarrkirche in Aachen (Fig. 1), 
Grisaillefenster aus Altenberg (Fig. 2, 3), Grundrisse der Kirche zu Flammen- 
berg (Fig. 4), der Michaelskapelle zu Godesberg (Fig. 6), des Schlosses zu 
Kleve (Fig. 7), die Gewölbe und Grabdenkmäler in der Schlosskirche zu 
Meisenheim (Fig. 10 u: s. f.), Risse und Ansichten der romanischen Kloster- 
kirche zu Neuwerk (Fig. 11—15), dsgl. der Willibrordikirche zu Wesel (Fig. 
16, 17 und die schönen Tafeln zu S. 37); die Wandmalereien zu Linz (um 


‚1220, Fig. 18), die Aufnahmen der römischen Ausgrabungen in Trier (Röm. 


Bad, Fig. 21)u.s. f. Man kann zu diesen eifrigen und verständnissvollen 
Thätigkeiten der rheinischen Provinceialcommission nur gratuliren. 

Die „Kunstdenkmäler des Grossh. Hessen“ sind durch einen 
neuen Band bereichert worden, welcher den ehemaligen Kreis Wimpfen 


‚(Prov. Starkenberg) umfasst. Diesen Band, welchen wir der bewährten 


Redaction des Herrn Geh. Hofraths Prof. Dr. Georg Schaefer ver- 
danken, wird stets zu den inhaltlich wichtigsten und kostbarsten der 
deutschen Kunsttopographien zählen. Denn in ihm kommen die ausser- 
ordentlich reichen Schätze zur Darstellung, welche Wimpfen a. Berg und 


 Wimpfen im Thal darbieten. Aus der grossen Fülle dieser architektonischen, 


plastischen und malerischen Schätze wird Jedermann die berühmte Stifts- 
kirche zu Wimpfen i. Th. besonders anziehen, und hier wird man wieder 
sofort zur Darstellung des merkwürdigen Fundes greifen, der 1896 und 
1897 im Innern der Stiftskirche gemacht wurde, wo die Fundamente 
einer im Zwölfeck construirten frühromanischen Centralkirche blosgelegt 
wurden, ohne Zweifel die Plananlage jenes Monasterium prae nimia ve- 
tustate ruinosum, von welchem der Chronist Burchardus de Hallis in 


‚seinem Chronicon Ecclesiae Wimpinensis um 1289 berichtet und das dann 
durch jenen berühmten Neubau ersetzt wurde, den ein aus Paris berbei- 


gekommener Latomus „opere Franeigeno ex sectis lapidibus“ schuf. 
Fig. 166a giebt den Grundriss der Kirche mit der Einzeichnung dieser 


_ Ausgrabung, über deren baugeschichtliche Bedeutung Friedr. Schneider 
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im Centralbl. für Bauverwaltung 1897, No. 39 eine in dem Schaefer’'schen 
Texte leider noch nicht verwerthete geistreiche Studie publicirt hat. 

In Baden sind wir inzwischen auch nicht unthätig geblieben. Wirhoffen, 
im Jahre 1898 bestimmt den Kreis Lörrach zu bringen; inzwischen konnte 
die I. Abth.. des IV. Bandes (Kreis Mosbach) mit den Kunstdenkmälern 
des Amtsbezirkes Wertheim, bearbeitet durch Prof. v. Oechelhaeuser 
(Freib. i. B. 1896), erscheinen. In diesem sehr reich illustrirten Bande 
finden sich u. a. vorzüglich die Denkmäler der ehemaligen Cistereienser- 
abtei Bronnbach, dann die so bedeutenden kirchlichen und profanen Denk- 
mäler der Stadt Wertheim dargestellt. Ich denke, dass auch dieser, von 
Herrn von Oechelhaeuser mit so ausserordentlicher Liebe und Sorgfalt 
bearbeitete Band zu den schätzbarsten unseres Inventarwerkes zu zählen 
sein wird. $ 

Unser verehrter Freund Rudolf Rahn fährt unterdessen fort, seine 
Schweizerische Kunsttopographie zu bearbeiten, welche dem „Anzeiger 
für Schweizerische Alterthumskunde“* beigegeben wird und von 
der in den letzten zwei Jahren Bogen 9—20 ausgegeben wurde. Hier 
wird der Thurgau behandelt, wobei Orte wie Frauenfeld, Kreuzlingen, 
Gottlieben, Ittingen, Kefikon, Liebenfels, Mammertshofen (mit seinem auch 
für die Reichenauer Reste in Schopfen wichtigen megalithischem Mauerwerk), 
Lommis (mit seiner Pfarrkirche des XIII. Jahrhunderts), Neuenburg u. a. 
zur Darstellung gelangen. Wie solcher Stoff in geistvoller, auch weiteste 
Kreise anziehender Weise zu behandeln ist, ‚haben s. Z. Rahns „Tessiner 
Wanderungen“ gezeigt; in gleicher köstlicher Manier bringt uns jetzt 
Rahn seine „Wanderungen durch zwei Bündner Thäler“ (Bergell u. s. £.) 
(aus dem Züricher Taschenbuch 1897 abgedr.) dar — eine wirkliche 
archäologische Herzerquickung, bei der man die volle Beherrschung des 
Materials ebenso wie die unverwüstliche Frische und Begeisterung ‘des 
unverdrossenen Wanderers bewundert. Neben diesen von ungebrochener 
frischer Kraft zeugenden Arbeiten betheiligt sich Rahn fortwährend an 
erster Stelle an dem erwähnten Anzeiger, der in seinem Jahrgang XIX 
u. a. über Königsfelden, die Bilderhandschriften der Weltchronik von 
Rudolf Ems (Temps), über Geschichte der Glasmalerei (R. Rahn), über 
die alten Wandgemälde der Peterskirche zu Stein a.Rh. (Wüscher), über Aus- 
grabungen auf dem Terrain der alten Basiliken von S. Maurice d’Agaune im 
Wallis (Michel), im Jahrg. XXX über die Steinmetzzeichen an der Kathe. 
drale zu Neuenburg (von Liebenau), über die Bedeutung des Horn- 
bläsers in der romanischen Plastik (Stückelberg), über Agnus Dei- 
Medaillen (derselbe), über die Geräthschaften eines geistlichen Nimrod 
von 1557 (Zeller-Werdmüller), über eine romanische Reliquienbüste 
aus Rheinau (Rahn), über Wandgemälde in Döllikon und Grandson, 
Windisch (Rahn, Ch. Schmidt, Rahn), über die Pfarrkirche von Atting- 
hausen (Denier), mancherlei über Schweizerische Glasgemälde berichtete. 
An so bravem Werk unserer Schweizer Freunde kann man nur seine 
helle Freude haben. 
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Und das Gleiche gilt von dem schönen reich durch (349) kleine 
Photographieen illustrirten Katalog desbayrischen Nationalmuseums, 
welcher unter der sorgsamen Redaction der Herren Graf, Hager und 
Mayer nun bis zum VI. Bande (München 1896) gediehen ist und uns in 
seinen 1489 Nummern ein überreiches Material für die Geschichte der 
Plastik und der Ikonographie des gothischen Zeitalters bringt. 

Die Litteratur über die Denkmalpflege ist inzwischen durch zwei 
neue Schriften bereichert worden, auf welche wir unsere Leser dringend 
‚ aufmerksam machen möchten: es ist das die Studie H. Lörsch’s über das 


‘ fränzösische Gesetz vom 30. März 1887 und des hochverdienten Präsidenten 


‘der k. k. Centralcommission in Wien, Freiherr v. Helfert Gesammt- 
bild unserer heutigen Denkmalpflege.68) 

Notiren wir zum Schlusse noch, was sich in den namhafteren Zeit- 
schriften ausser dem bereits Erwähnten noch unsern Gegenstand Be- 
rührendes findet. 

n) Mittheilungen der k.k. Centralecommission f. Erf. u. Er- 
haltung der Kunst- und histor. Denkmale (Wien) 1895 XXI, 74 
Czerny über Steinkreuze und Kreuzsteine aus der Umgegend von Mährisch- 
Trübau und Zwittau. — 1898. XXIV; Milkowiez, Zwei Frescokalender 
in den Bukowiner Klosterkirchen Wowretz und Snezawitza aus dem 
XVI. Jahrh. Hier wird Tafel I—-IV eine Abbildung des sehr merkwürdigen 
Bilderschmucks des Atriums einer bukowinischen Klosterkirche gegeben. 
— 45 Macionica, Neueste Grabungs-Ergebnisse aus Aquileja: zunächst 
profane Grabkammern aus der ersten Kaiserzeit; Einiges auch für die 
altchristliche. Zeit beachtenswerth. — 51 Schmölzer, Kunsttopographi- 
sches aus Südtyrol, bringt S. 52 Beschreibung und Abbildung einer höchst 
interessanten, in ihrer Art einzigen romanischen Grabanlage zu 
\Cogolo. Das Grabmal hat nichts, wie der Verf. meint, mit den Cosmaten- 
arbeiten zu thun; es gehört einer anderen und viel älteren Richtung an, 
und ich kann die Meinung nicht theilen, dass die um 1332 von dem in 
seiner Inschrift genannten Dominius Dolganus dietus Vulpus gesammelten 
Reliquien in diesem erst von ihm errichteten Grabmal beigesetzt wurden. 
Das Grabmonument hat aller Wahrscheinlichkeit nach vorher schon be- 
standen. Indessen begegnet man in diesen Alpenländern seltsamen Aus- 
nahmen, wie das z. B. der einer guten monographischen Behandlung noch 
harrende Taufstein im Dom zu Salzburg zeigt, dessen romanische Formen 
von einer sehr späten Inschrift begleitet sind. 

Die beiden in Elsass-Lothringen blühenden Zeitschriften, die „Mit- 
theilungen der Gesellschaft für Erhaltung der Geschichtlichen 
Denkmäler im Elsass“ (N. F. XVII, Strassb. 1897) und das „Jahr- 
‚buch der Gesellschaft für lothringische Geschichte und Alter- 
thumskunde“ (VIII. Metz 1896) haben gleich den badischen Zeitschriften 


6) Lörsch, Hugo. Das französische Gesetz vom 30. März 1886. Bonn 
1897. 4°, — Freih. v. Helfert, Denkmalpflege. Wien und Leipzig 1897. 
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- (Ztsehr. f. Geschichte des Oberrheins, Schauinsland; Zeitschrift 
der Gesellsch. f. Beförderung der Geschichts-, Alterthums- u. 
Volkskunde im Breisgau XII. XIII), den „Nassauischen Annalen“, 
den „Niederrh. Annalen“ und den „Bonner Jahrbüchern“ manchen 
Beitrag zur Kunsttopographie des spätern Mittelalters gebracht; speeifisch 
Altchristliches bieten sie diesmal nicht. Der „Anzeiger des Germani- 
schen Nationalmuseums 1896 und 1897“, diesmal besonders reich, 
erweist sich namentlich für das Gebiet der mittelalterlichen Ikonographie 
und Culturgeschichte ergiebig. 

Näher liegen uns die Zeitschriften, welche sich speciell mit christ- 


licher Kunst beschäfttigen. Fangen wir mit dem Christl. Kunstblatt an. 


1896 No.8 Wernicke „Zur christl. Ikonographie“. — 11, 12. 1897 No. 5. 
Gradmann (Urach) über Neue Gesch. d. Christl. Kunst I: manche brauch- 
bare Bemerkung, für die ich dem Verf. Dank weiss; über Andere werden 
wir uns schwerlich verständigen können. Hr. Gradmann spricht die An- 
sicht aus (9. 41), dass eine Darstellung der christlichen religiösen Kunst 
in ihrem 'Gesammtverlauf für die evangelische Gemeinde noch zu wünschen 
bleibt. Ich habe so etwas freilich nicht zu. liefern beabsichtigt; um so 
mehr .mag es Manche freuen, dass uns Hr. Gradmann eine solche in 


Aussicht stellt. — No. 2 Heussner, Die älteste christliche Hochzeits- 


darstellung (Garrucei 781, zu Mitius, Ein Familienbild aus der Priscilla- 
katakombe, 1895). — No. 4 Vietor Schultze über den Physiologen. — 
Schubart Glockeninschrift. — No. 5 6 Klemm (dessen Hingang wir in‘ 
dessen zu beklagen hatten) Zur Geschichte der deutschen Bauhütte. — 
No.7 Wernicke, Zu Detzel’s Ikonographie. — No. 8 Bach, Die ehemaligen 
Glasgemälde im Kreuzgang des Klosters Hirsau (sehr werthvolle Mit- 
theilungen über diesen hochinteressanten, 1682 leider von den Franzosen 
zerstörten Cyelus). — No. 8 Vietor Schultze, Die Athosklöster (kurze 
aber lesenswerthe Schilderung). — 10 Haack über Raffael’s hl. Caecilia. 
— 12 Ders. Baudenkmäler von Verona. — Der Dom zu Halberstadt. 
(Graus) „Kirechensehmuck“ (Bl. d. christl. Kunstvereins der Diö- 
cese Seckow) 1896. XXVII. No. 11 12 Byzantinisches Mariabild zu Rein. — 


EL 


1897. No. 1 Romanische Wandmalereien zu Hartberg (sehr merkwürdige 


Illustration zu Daniel, e. 7 Prophezeiung über die vier Thiere und die vier 
Reiche, kunstgeschichtlich durchaus beachtenswerth.) — No. 3 Die Schloss- 
kapelle zu Stein. — No. 6 Malereien zu 8. Alexis bei Bruck. — 8—11 
Jesuitenkunst und Jesuitenkirchen, ein sehr willkommener Beitrag für 
dieses bekanntlich sehr controverse Capitel. — No. 9 Die Kreuzgruppe 
von Thörl bei Aflenz. — No. 10 Die Marienstatuette von Kindberg. — 
No. 12 Vom Tabernakelbau, älteste Beispiele, lehrreicher Artikel, bes. 
betr. den Sacramentsbann des XVI. Jahrh. 


„Archiv für Christliche Kunst“ (Red. Stadtpf. Keeppler): 1896, 
No. 12 Raffael’s Disputa. — 1897, No. 1-4 Mittelalterliche Altarwerke in 


Württembarg. — No. 2 Probst, Ueber die Sterzinger Seulpturwerke des 


Meisters Hans Mueltscher in Ulm. — Wappenbild in Londorf (mit Trinität). 
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No. 4—5 Michaelsbild eb. — Ruess Reliquiarien zu Schussenried. — 
No. 6 Nekrolog des Stadtpfarrers Eug. Keppler (st. 5. Mai 1897), von 
K. Kümmel. An Stelle dieses hochbegabten, durch Talent und Charakter 
hervorragenden Mannes, den ein früher Tod mitten aus seiner 'Thätigkeit 
dahinnahm, hat dessen Bruder, mein hochverehrter College Herr Professor 
P. Keppler, die Redaction des Archiv’s für den Rest des Jahres über- 
nommen. Nun aber ist sie in den Händen des Herrn Pfarrers Detzel in 
Sta Christina bei Ravensburg übergegangen. — No. 9-11 P. Keppler 
‚über den romanischen Kirchenbau. 
| ‚Zeitschrift für christliche Kunst‘ 1896, IX. — 3. Luthmer, 
. ‚Die Darstellung der zehn Gebote in der S. Peterskirche zu Frankfurt a. M. 
— 7. Schrörs, Die kirchlichen Baustile im Lichte der allgemeinen Cultur- 
‘entwicklung. — 33. Schnütgen, Altkölnisches Verkündigungsbild im Mus. 
‚ Wallraf-Richartz. — 55. Hamann über die Kapelle auf dem Valkhof zu 
Nimwegen. — 65. Oittmann, Alte Glasgemälde in Ehrenstein. — 111. 
Sehnütgen, Romanischer Bronzeleuchter (Löwenreiter). — 123. Ders. 
Goth. Klappaltar in London. — 111. Hampe, Zwei mittelalterliche Dor- 
salien zu Kalekreuth. — 151. Beissel, Die Sculpturen am Portal zu 
Remagen. Wendet sich gegen Braun’s Erklärung dieser räthselhaften 
Seulpturen und ist der Ansicht, dass wol hier wie anderwärts Figuren, 
die als Symbole gedeutet werden wollen, neben solche geordnet sind, 
welche nur phantastische Gebilde sind, was im Allgemeinen längst des 
Referenten Ansicht gewesen ist; nur darf auch hier nicht zu weit gegangen 
_ werden. Goldschmidt’s Untersuchungen über den Albanipsalter haben doch 
ein gutes Theil der sog. phantastischen Sculpturen des XII. Jhs. aus den 
den Psalmentext illustrirenden Miniaturen zu erklären vermocht; mit Rück- 
sicht darauf dürfte auch über das Remagener Portal noch nicht das letzte 
‚Wort gesprochen sein. — 193 f. Justi, Die Kathedrale von Granada und 
ihr Baumeister. — 225. Goldschmiedt, Die Gregorsmesse in Lübeck. 
— 247. Schlie, Kirehl. Alterthümer aus Rostock. — 287. Schnütgen, 
- Himmelskönigin auf einer spätgothischen Stickerei. — 259 f. Semper, 
Hans. Ueber rheinische Elfenbein- und ’Beinarbeiten des XI. u. XI. Jhs. 
— 297. Schnütgen, Jagd des Einhorns.. — 323. Braun, J., Alte 
Namens- und Glorificationstafeln in S. Mathias bei Trier. — 331. Beissel, 
Verwendung edler Metalle zum Schmuck der römischen Kirchen vom 
_ VIIL.—IX. Jh. (wichtiger Beitrag zum Studium der Angaben des Liber Pon- 
tifiealis). — 343. Effmann, Die Reste der im X. Jh. erbauten S. Clemens- 
kirche zu Werden a. d. Ruhr. — 1897 X. 81. Schmitz, Eine frühgothische 
Kapelle zu Metz. — 83. Oidtmann, Ueber eine alte Copie eines früh- 
goth. Glasgemäldes (in Regensburg, sehr zu beachten!). — 97. Schmitz, 
Bemalte Holzdecken in Metz (s. 0.). — l111f. Beissel, Die röm. Mosaiken 
vom VIL—IX. Jh. — 171. Effmann, Gothisches Messpult zu Kempen a. Rh. 
— 193. A. Schröder, Das Sacrarium in der Kirche zum hl. Kreuz in 
Augsburg. — 209. Haupt, Heidnisches und Frazzenhaftes in nordelbischen 
Kirchen (beachtenswerth für die Frage, in wie weit nordische mytholo- 
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gische Sujets in die Ikonographie des Mittelalters hineinragen!). — 239. 
Wormstall, Romanische Bronzeschüssel aus Westfalen. — 259. P. Keppler, 
Gedanken über moderne Malerei (und deren Verhältniss zu den Idealen 
christlicher Kunst: ein Aufsatz voll der feinsten und richtigsten Bemer- 
kungen, den ich Künstlern und Kunstforschern dringend empfehle). — 
275. Oidtmann, Ueber romanische Glasgemälde rheinischen Ursprungs 
(im Stein’schen Schloss in Nassau, sehr willkommene Bereicherung un- 
serer Kenntniss romanischer Glasgemälde in Deutschland). 

Die „Christliche Akademie“, Organ des Vereins „Christl. Ak.“ 
zu Prag, hat auch in ihrem XXI. und XXI. Jahrgang (1896—97) fort- 
gefahren, der kunstgeschichtlichen Litteratur ihre Aufmerksamkeit zu 
schenken und manchen auch für die ma. Ihonographie in Betracht .kom- 
menden liturgischen Gegenstand, wie die Allerheiligenlitanei, zu behandeln. 

Die „Zeitschrift für Bildende Kunst“, N. F. VIII (1897). 
1. Baumgarten, Der Oelberg in Offenburg. — 35. Hampe, Altarwerke 
in Dänemark. 238 f. Pauli, Der Heiligenberg in Varallo von Gaudenzio 
Ferrari. — Kunstgewerbeblatt N. F. VIII 49 f. Brüning, Der' Kronleuchter. 
— 65. Leisching, Das Grabmal. — Zeitschrift (1897—98) IX 14. 35. 
Mendelsohn, Skandinavische Kunst. — 84. Gerland, Der Kreuzgang im 
hl. Michaelskloster zu Hildesheim. — Kunstchronik N. F. VIII. 337. Bach, 
Zur Vorgeschichte des Ulmer Münsterbaues. — 355 f. Steinmann, Das 
Appartemento Borgia im Vatican. — 420. Minkus, Die Gemälde an den 
ehemaligen Reliquienschränken der Pfarrkirehe zu Hall in Tirol. 

„Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen des Aller- 
höchsten Kaiserhauses“ (Wien, 1896.) XVIL 13. Schlosser, Jul. v, 
Giusto’s Fresken in Padua und die Vorläufer der Stanza della Segnatura 
— ein für die Ikonographie des Mittelalters, und namentlich die enceyklo- 
pädischen Darstellungen höchst wichtiger Beitrag. — 307. Modern, Heinr., 
Der Mömpelgardener Flügelaltar des Hans Leonhard Schäufelein und der 
Meister von Messkirch. In diesem überaus werthvollen Aufsatz erhalten 
wir zum ersten Male eine genügende und glänzende Publication dieses 
umfangreichsten deutschen Altarwerkes mit seinen 158 Bildern, das um 
so merkwürdiger ist, als es auch zu den frühesten Schöpfungen deutscher 
Kunst (seine Entstehung fällt um 1525—35) gehört, in dem sich lutherische 
Einflüsse geltend machen. Uebrigens habe ich die Genugthuung, dass die 
von mir (Kunstdenkm. d. Gr. Baden I u. II) zuerst aufgestellte, von 
Koetschau übernommene Ansicht betr. des Messkircher Meisters hier 
acceptirt und weiter begründet wird. 

Zum Schlusse darf ich wohl auf das hinweisen, womit ich selbst in 
dem abgelaufenen Jahr mich an der uns beschäftigenden Litteratur be- 
theiligt habe. Nachdem 1896 mit dem zweiten Theil der erste Band 
meiner „Geschichte der Christlichen Kunst“ abgeschlossen war, konnte 
ich 1897 den ersten Theil des zweiten Bandes zu Markte bringen. Der- 
selbe ist wesentlich dem Mittelalter reservirt, dessen Gebiet ich allerdings 
auch schon Bd. I mit der Darstellung der byzantischen Kunst und der- 


—— 
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jenigen der Anfänge nordischer Kunst betreten hatte. II! umfasst in Buch 
XI—-XX die karolingisch-ottonische Kunst — den Einfluss der byzantinischen 
Kunst auf das Abendland und die byzantinische Frage — die nationalen 
Stile des Nordens (romanische und gothische Architektur, Sceulptur und 
Malerei, Technische und Kleinkünste im Zeitalter der nationalen Stile, 
XL.— XV. Jh.) — die Ikonographie und Symbolik der mittelalterlichen Kunst 
— Innenausstattung der Kirche, kirchliche Geräthe und liturgische Kleidung. 
Ich muss es Andern überlassen, sich darüber auszusprechen, in wie weit 
‚es mir gelungen ist, die hier gesteckte grosse Aufgabe zu bewältigen. 
Ebenso wird, denke ich, demnächst eine andere Feder den Lesern des 
Repertoriums darüber berichten, was mein „Dante“ (Berlin 1897) und die 
im selben Augenblick herausgegebene „Iconografia dantesca“ Volkmann’s 
‚ (Lpz. 1897) dem Studium der mittelalterlichen und Renaissancekunst zu- 
gebracht haben. 
Freiburg i. Br. 1898, Jan. 23. Frans Xaver Kraus. 


Seulptur. 


“ Carl Cornelius, Jacopo della Quereia. Eine kunsthistorische Studie. 
Mit 38 Abbildungen. Halle a.S. Verlag von Wilhelm Knapp. 1896. 8°. 


Als Enthusiast will Cornelius die Biographie Jacopo della Quercia’s 
schreiben. Gleich in den ersten Zeilen redet er von dem „Helden, dessen 
Wesen sein eignes zu tiefst berührt“, von der Freude an der Persönlich- 

keit, die ihn zur Aussprache dränge. Seine Schilderung sei „ein persön- 

liches Bekenntniss“. Er stellt also unmittelbar neben den Helden seines 
Buches sich selbst, der auf Grund seiner eigenen Individualität den Cha- 
rakter des Künstlers so giebt, wie er ihn erschaut und erkannt hat. Ein 
Anderer würde ihn anders packen. Er kann und will es nur auf seine 
Weise. Von vornherein nimmt er die Subjectivität der Auffassung und 
Darstellung als sein gutes Recht in Anspruch. Mit offenem Gesicht, helle 
Begeisterung im Auge tritt der Erzähler vor uns auf. Das gewinnt. Aber 
soll es nur ein hohes Lied sein, das er auf seinen Helden anstimmt? 

Schon mit den nächsten Worten beschwichtigt er uns. Die erprobte 
Methode des Historikers soll ihn zügeln: indem er seinen Helden mit 

- Gleichstrebenden messe und ihn in der ruhigen Beleuchtung einer fern- 

gerückten Vergangenheit betrachte, breche er das grelle, einseitige Licht, 
das sein Enthusiasmus auf den Hocherhobenen werfen könnte. Wissen- 
schaftliche Objeetivität und persönliches Temperament sollen sich also in 
ihm die Waage halten. Oder eigentlich, das Gefühl der inneren Berufung, 
das ihn zu seiner selbstgewählten Arbeit getrieben, soll von seiner Wärme 
und Intensität nichts einbüssen, nichts preisgeben müssen, wenn er seine 
Rede beginnt vor einem Forum, das vor Allem den wissenschaftlichen 
Ertrag seiner Arbeit prüfen will. Oder ist das Buch nur für die kleine 
Gemeinde der Liebhaber geschrieben, die. auch, wie er, an Jacopo della 
XXI 1 
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Quereia ihre Freude haben? Trägt er es etwa nicht auch den Kunst- 
forschern zu? 

Wer so, wie Cornelius, seine eigene Person in einer historischen 
Darstellung betont, an der uns doch zuerst der Künstler selbst und viel- 
leicht ausschliesslich interessirt, der übernimmt damit auch Verpflichtungen. 
Will er die Thatsachen nicht ruhig für- sich allein reden, sondern in der 
eigenen Sprache des Interpreten wirken lassen, gleichsam mit dem lauten 
Schall, den er ihnen erst giebt, dann wird er in seiner Darstellung ein 
Aequivalent bieten müssen, das uns jederzeit anreizt, auch dem Erzähler 
unsere Sympathien zu schenken. Und das ist hier geschehen. 

Die Bewunderung für Querecia findet überall einen aufrichtigen Aus- 
druck. Der Künstler ist ihm sein „Liebling“, er folgtihm durch alle Freuden 
und Leiden des Lebens mit gleichgestimmter Theilnahme, er sucht sich 
an den Stätten seines Wirkens in eine Stimmung einzuspinnen, die alles 
Vergangene gegenwärtig macht, seine Schöpfungen sind ihm „Reliquien“, 
die er an’s Herz drückt, überall steht er neben ihm als sein Freund, sein 
Schüler, als der aufmerksam lauschende Historiker. 

Durch dies fortwährend hervorgekehrte persönliche Verhältniss nöthigt 
er uns, nun auch ihn selbst, den Biographen, in’s Auge zu fassen. Er 
will es so. 

Im Wesentlichen Iyrisch gestimmt, taucht er Alles in die reichen 
Farben einer sensiblen Nachempfindung. Selbst-Erlebtes und Selbst-Er- 
forschtes vermischen sich oft bei ihm. Er führt uns durch das malerische 
Bergnest Siena, die Heimath Meister Jacopo’s, durch zackige Thore und 
winklige Gassen auf die stillen Plätze und in die uralten Brunnenanlagen, 
wo er „einem Quellgott nahe zu sein glaubt, wenn durch die Bogen aus F 
dem düstern Bau heraus Murmeln und Rauschen tönt“, ehrfürchtig und 
weihevoll naht er sich dem Grabe der Ilaria, als hätte er sie in seinem 
Leben gekannt, er zürnt den „Fremdenkaravanen“, die seine Musse ° 
und Beschaulichkeit stören; aber in dieser Einsiedelei, die er liebt, ver- ° 
tieft er sich in das Wesen des Künstlers und gelangt zu einem vertrauten i 
Verständniss, das auch dem zerschlagensten Marmor seine Geheimnisse 
abfragt. Und selbst bei der rein formalen Untersuchung, die wohl neu- N 
trale Tinten vertrüge, greift er in seine Farbentöpfe und malt. Alles ist ° 
ihm durchtränkt von den eigensten Gedanken Jacopo’s und diese heraus- 
zuarbeiten, entfaltet er allen Reiz seiner beweglichen Sprache, der man 
sich behaglich hingiebt, weil aus ihr ein Gefühl für das Echte und Ur- 
eigene des Künstlers und seiner Schöpfungen herausklingt, ein Ton, so 
tief, edel und warm, wie man ihn nicht immer hört. Diese künstlerische 
Seite seiner wissenschaftlichen Arbeit liegt dem Biographen besonders am 
Herzen, weil er ein Schriftsteller ist. 

Das ist die äussere Form und das. innere Leben dieses Buches und 
beides ist an ihm wichtig genug, um zuerst von ihm zu reden. Wir müssen 
erst wissen, wie sehr für Carl Cornelius Held, Stoff und Darstellung Herzens- 
sache sind, um den Maassstab zur Beurtheilung des Ganzen und Einzelnen 
zu gewinnen. 
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Von Quereia’s Leben, das sich in unruhiger Wanderschaft und rast- 
loser, aber langsam reifender Arbeit abgespielt hat, erzählt das Buch zuerst. 
Merkwürdig, wie dieser Künstler schnell und bereitwillig immer neue Auf- 
träge übernimmt, das Werk mit Leidenschaft beginnt, dann aber bei Seite 
legt und in Jahren nicht zum Abschlusse bringt. Er unterscheidet sich 
dadurch wesentlich von der gesunden Energie der anderen Renaissance- 
künstler, die an ihrer Arbeit zähe festhalten, bis sie sie fertig aus den 
Händen geben. Wie brennt in Donatello’s Seele das Feuer des Schaffens- 


' dranges hell und hoch, so lange er an einen Marmor nicht die letzte Feile 


‚ angelegt hat. Aber so tiefempfunden das Pathos ist, das überall aus 
- ı Querecia’s Werken redet, so schwer scheint er den Entschluss gefunden zu 


\ 


\ 


haben, sich in der hohen Stimmung zu erhalten. Schnell lässt die 
Spannkraft nach; er scheint in Träume zu versinken. Und doch 
ist er voll Arbeitslust, einer jener echten Meister, die sich in jedem neuen 
Werke selbst überwinden und in ihrem Lebenswege eine stete, weitstrebende 
Entwickelung zurücklegen. 

Vielerlei Nachrichten: sichere Daten, genaue Contracte, Auszüge aus 
Rechnungsbüchern, die oft den Verlauf einer Arbeit fast tagebuchartig 
schildern, geben einen festen Rahmen für die Darstellung. Aber Cornelius 
strebte noch über diesen Reichthum hinaus, wobei er das Glück hatte, seine 
archivalischen Ausgrabungsversuche durch manchen Fund belohnt zu sehen. 
Das Libro Giallo, ein Kassenbuch der Domopera zu Siena, giebt erwünsch- 
ten Aufschluss über die Thätigkeit des Meisters am Taufbrunnen zu 8. 


- Giovanni und eine ganze Reihe von Posten werden als noch ungedruckte 


Documente für die Datirung verwerthet. Aus ihnen ergiebt sich, dass 
Quercia das Relief der Verkündigung an Zacharias schon 1419 begonnen 
und den grösseren Theil daran vollendet hatte, das Werk selbst aber erst 
‚nach zehn Jahren abliefert. Donatello dagegen hat den Tanz der Salome 
erst am 18. August 1425 beendigt und abgegeben, nicht erst, wie man 
“ bisher annahm, um 1428. Die Priorität Quercia’s vor dem Florentiner ist 
also definitiv gesichert. — Das bisher über Quercia Bekannte, vornehm- 
lich alles das, was die älteren sienesischen Forscher, der Padre della 
‚ Valle und Gaetano Milanesi, was Gaye und Gatti (la fabbrica di S. Petro- 
nio. Bologna 1889) zerstreut für die Geschichte Jacopo's gesammelt haben, 
wird hier klar und anschaulich zusammengefasst. — Das ist der rein 
historische Theil des Buches, eine Biographie der Daten, der Zufälle und 
Schicksale im Leben Quereia’s. 

Das Schwergewicht liegt indessen in dem zweiten Theile, welcher 
das Künstlerthum Quercia’s schildert und die Nothwendigkeit seiner 
Schöpfungen nachweist, in der stilkritischen und formanalystischen Unter- 
suchung. Das ist auch die eigentlich kunsthistorische Leistung, der wissen- 
schaftliche Gewinn der Arbeit. 

Auf breiter Grundlage baut sich die Untersuchung auf. Ihren Aus- 
gangspunkt nimmt sie von dem gothischen Charakter der Trecentokunst 

_ und verweilt in einem schön geschriebenen Eingangskapitel speciell bei 
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den sienesischen Meistern. Die weiche Sentimentalität ihrer Formensprache, 
der sanfte undramatische Charakter ihrer Fresken, die Poesie ihrer un- 
schuldigen Andachtsbilder finden hier eine innig sich anschmiegende Aus- 
legung, die kaum feiner gegeben werden konnte. 

Ueber der Einzelzeichnung steht aber entscheidend die Gesammt- 
auffassung der Gothik. Ein Kind des aristokratischen Ritterthums und 
zwar in seiner frühesten und schönsten Ausgestaltung, die sich in Frank- 
reich vollzogen hat, tritt die Gothik überall in der Welt als etwas Fremdes, 
Exotisches auf. Schnell findet sie Aufnahme und ebenso schnell ver- 
wandelt sie sich je nach den Bedingungen des Bodens, in den sie ver- 
pflanzt wird. In Deutschland anders als in Italien. Aber gerade die Betonung 
des Ursprunges, der Keimbildung und des rapiden Assimilationsprocesses 
ist wichtig; hierauf muss der Hauptaccent liegen und wenn es auch nur 
durch Bemerkungen und Streiflichter geschieht, wie in diesem cursorischen 
Kapitel. Sie genügen, um der Skizze bei Cornelius mit den Ausblicken 
auf das weite Gebiet der Herkunft und Ausbreitung der gothischen Plastik 
Werth und Bedeutsamkeit zu verleihen, die über die vorgesteckten Grenzen 
des biographischen Themas hinausgehen. 

Dann werden in chronologischer Reihe die Werke Quercia’s be- 
sprochen und eingeleitet mit dem Grabmal der Ilaria, das wohl wie keine 
andere seiner Arbeiten sofort für den Meister gewinnt. Man möchte es 
für die schönste Schöpfung der Frührenaissance halten. Als das Idealbild 
weiblicher Anmuth ist es die nothwendige Ergänzung der männlichen Kraft 
beim ritterlichen Helden St. Georg. Weihe des Ortes und die Schönheit des 
Werkes haben unfehlbare Wirkung. So gewinnt auch der Biograph sofort 
seinen Leser und er hat es leicht, ihn auf dem Wege rein sachlicher Analyse 
mitzuziehen. Wir wollen ihm auf demselben nicht überallhin folgen. Wer 
ihm nachgeht mit dem Interesse des Statistikers, der bloss nach dem 
Wann und Woher der einzelnen Stücke fragt, wird bald befriedigt sein 


und viele Seiten des Buches überschlagen können. Denn es ist nichts ' 


weniger als lediglich ein raisonnirender Katalog, wie ihn etwa ein Kenner 
sich wünschte. Vom Kennerthum ist darin überhaupt wenig die Rede. 
Niemals tritt Cornelius mit der souverainen Miene des unfehlbaren Spe- 
cialisten auf. Denn er will ja selbst erst das Wesen des Künstlers kennen 
lernen. Er ringt mit dem Meister, er beschwört seinen Geist und nach- 
dem er an seiner Sphäre lange gesogen, glückte es ihm, Tiefes und Reiches 
zu erschliessen, was wohl Vielen verborgen geblieben wäre. Er besitzt das 
Geheimniss der Sprüche und Formeln, um aus dem toten Stein die lebendige 
Seele zum Reden zu bringen. Wir begrüssen endlich wieder einmal die 


Gabe einer vertieften Anschauung, die das Kunstwerk an sich betrachtet. 


Die oft gewaltsame Methode der Vergleichung, die nur relative Grössen 
schafft, geht bei ihm nur nebenher. 

So Selbstverständliches an dieser Stelle erst zu sagen, könnte viel- 
leicht überflüssig erscheinen. Diese Griffe und Kniffe gehören doch zum 
Metier; wer besässe sie nicht? Wer? — Indessen man hört es doch immer 
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wieder: sind einmal Herkunft, Echtheit, Datum und Werth des Werkes 
festgestellt, dann ist der Fachmann zufrieden. Was ist ihm Hekuba? Alles 
‚ Uebrige ist Privatsache, namentlich jene Gewissenhaftigkeit, die sich auch 
über den geistigen Gehalt und die Formpsychologie des Werkes Rechen- 
schaft giebt oder geben möchte. Dergleichen spielt beinahe ins Gebiet der 
Aesthetik hinüber und dort lässt sich ein Kunsthistoriker nicht gern sehen. 
Cornelius aber macht gerade die innere Seite des Kunstwerkes zur 
Hauptsache. Für ihn ist es ein lebendiger Organismus, vor Allem mit 
einer Seele darin, und deshalb verabscheut er die Mittel einer anderen 
- Methode, die gleichsam erst narkotisirt, ehe sie untersucht. Wie viel tief- 
gehender und werthvoller, aber auch wie viel subjektiver ist diese Art der 
Betrachtung. Sie sucht die Imponderabilien, das Künstlerische am Kunst- 
werk zu bestimmen. Für sie ist die äussere Form von innen heraus ge- 
wachsen, aus einer inneren Triebkraft der Psyche entstanden. Diese 
logisch zu erkennen, muss gelingen, wenn man aus der äusseren Form 
die inneren Motive zu deuten versteht. Nun — all’ diese Gedanken sind 
nicht neu, aber ihre Anwendung überrascht hier doch, weil sie mit ausser- 
gewöhnlicher Eindringlichkeit auftreten. 

Für Cornelius, den Biographen, wird jedes Werk seines Helden 
Quercia ein Erlebniss.. „Die Erscheinung seiner Menschen hat etwas 
Dämonisches und regt zu einer aussergewöhnlichen Mitempfindung an.“ 
Von der Wirkung erfasst, geht er jetzt erst den „Ursachen seiner Er- 
griffenheit* nach. Also insofern, als das Werk ihn selbst gefangen ge- 
nommen hat, wird es für ihn erst ein Untersuchungsobject. Selbst während 
der methodischen Arbeit wird er die Erregung des Enthusiasten nicht los. Er 
giebt nie eine ruhige Anamnese, die den Sachverhalt einfach constatirt, sondern 
er entwickelt sofort den dargestellten Hergang, erzählt das Vergangene und 
stellt sich das Folgende vor, er lebt Alles mit und schildert immer aus 
der Stimmung heraus, in die er selbst hineingezogen worden ist. Dieses 
starke Vorwalten der Stimmung würde alles Klare und Feste auflösen, 

wäre sie sentimental, weichlich. Dem ist nicht so. Niemals ein Ueber- 
 schwang, überall ernste Aufrichtigkeit; doch spürt man allerorts ein 
geläutertes Feinschmeckerthum. 

Für die formale Analyse haben vornehmlich theoretisch-ästhetische 
Schriften die Bahnen gewiesen. Adolf Hildebrand’s „Problem der Form“ ist gut 
durchdacht und feinsinnig benutzt worden und zumal für die Besprechung 
der Funktionsmerkmale in Querecia’s Relieftechnik fruchtbar gewesen. Was 
an die „Jugendwerke Michelangelo's“ und an „Renaissance und Barock“ 
anklingt, ist schon ganz als Schulgut aufgenommen. Hier und da hat wohl 

der männlich-kräftige Ausdruck, wie ihn Robert Vischer liebt, bestochenl 
‚Auch die Betrachtungsweise des Kunstwerkes ist ihm verwandt. Schliess- 
lich ist doch Alles aus eigenen Schachten geschöpft und die selbstständige 
Anschauung das feste Rückgrat des ganzen Buches. Der Reichthum der 
Gesichtspunkte, nach denen die Kunstleistung aufgeschlossen wird, ist noch 
- besonders als ein Hauptvorzug zu betonen. 
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Ein Schlusscapitel giebt die grosse Charakteristik des Künstlers. 
Quereia ist als der Mann zu begreifen, der zuerst in der Renaissance ein 
starkes Gefühlsleben zum Ausdruck bringt; nicht in feurigen, explosiven 
Naturen — seine Menschen sind in sich gekehrt, gravitätisch und schwer- 
fällig nach aussen hin; aber innerlich voll verhaltner stürmischer Leiden- 
schaft; wenn sie sich bewegen, wenn sie handeln und ihre Gefühle zeigen, 
dann geschieht es in grossen, deutlichen und eindrucksvollen Zügen, mit 
Würde und Pathos. Das hohe Mass seelischen Gehaltes bringt Quereia 
eigentlich noch aus der Gothik mit. Ihm, dem Sohne des träumerisch- 
sentimentalen Siena, war es natürlicher, dies innerliche Wesen der alten 
Zeit in die neue Welt hinüberzunehmen als sich ihr ganz zu ergeben. Er 
vermittelt zwischen den beiden Weltanschauungen, er versöhnt, während 
die Florentiner als echte Revolutionäre, erst das Alte zertrümmern, ehe 
sie von Neuem bauen. Gerade gegen die schwärmerische Weichheit gothi- 
scher Auffassung wendet sich die scharfe Spitze ihrer Gegnerschaft. 
Ihre Natur zwingt sie dazu. Das Wesen der Florentiner Quattro- 
centekunst ist ganz nach aussen gerichtet, sie studirt überall die äussere 
Erscheinung, die Geste, die Pose, die Florentiner Künstler leben vor der 
Welt, sie schaffen für das kritische Auge ihrer Mitbürger, Tadel und Lob 
aus ihrem Munde ist ihnen Alles. Donatello sehnt sich in Padua aus der 
allgemeinen Verhimmlung heraus, ihm wird bange vor dem Beifall dieser 
Pfahlbürger, er lobt sich das kühle Urtheil seiner Landsleute. Quercia 
aber schafft Werke, die nur für ihn bestimmt erscheinen, sie sind sein 
Fleisch und Blut. Niemand ist seinen Bahnen nachgefolgt, vielleicht fühlte 
man nur das gothische Erbe hohen Gefühlsüberschwalles in seinen Werken 
und verstand noch nicht die neue contrapostische Form, in der das innere 
Leben gewaltsam zum Ausdruck kam. Seine Zeit hat ihn wenig beachtet, 


Erst Michelangelo erkennt in ihm die wahlverwandte Natur und lässt sich: ° 


durch Quercia in seiner Eigenart bestärken und fördern. 

Diese Stellung Quercia’s auf der Grenze zweier grosser Kunstepochen, 
sein konservatives Wesen, das im Alten festwurzelt, und seine reforma- 
torische Kraft, die selbst die Fortgeschrittensten überholt, ist glänzend 
und tiefbegründet geschildert, ein formvollendeter Abschluss des schönen 
Buches. 


München. Artur Weese. 


Albert Wormstall, Judocus Vredis und das Kartäuserkloster zu 


Wedderen bei Dülmen in Westfalen. Münster, H. Schöningh., 1896, 
VII und 43 8. Folio. 


Nirgends ist die „Andacht zum Unbedeutenden“ so nothwendig, als 
in der Erforschung unserer älteren Kunstgeschichte; und nirgends liefert 
sie erfreulichere Resultate als in der localen Monographie. Der in ihrer 


Art musterhaften Behandlung, die der niedersächsische Maler Hans Raphon 


durch den leider zu früh verstorbenen Robert Engelhard erfahren, stellt 
sich die Wormstall’sche Monographie über einen liebenswürdigen Künstler 
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Westfalen’s aus dem Ende des Mittelalters, Judocus Vredis, ebenbürtig 
an die Seite. Selbst wenn sich solche Einzeluntersuchungen einmal in 
Kleinkram verfangen und grössere Zusammenhänge vernachlässigen, so 


' sind sie doch die unentbehrliche und eigentlichste Grundlage, auf welcher 


sich die Kunstgeschichte aufzubauen hat. 

Die geschmackvolle Publication sucht einem bis vor Kurzem fast 
ganz verschollenen westfälischen Künstler gerecht zu werden, der die fried- 
volle Musse des Kartäuserklosters zu Wedderen auf ansprechende Schöpfungen 


‘der Kleinkunst verwandte. Es sind, Thonreliefs von zum Theil echt 
‚, künstlerischer Vollendung, noch unberührt vom Einfluss der Renaissance, 
‚trotzdem der gute Pater erst 1540 starb. Der erste Abschnitt ist dem 


archivalischen Nachweise der näheren Lebensumstände des Künstlers ge- 
widmet. Jost von Vreden, genannt nach dem westfälischen Ort Vreden, 


‚ mit Familiennamen Pelsers, etwa zwischen 1470 und 1480 geboren, 


ist als Procurator, Vicarius und Prior der Kartause zu Wedderen 
bezeugt. Er starb am 16. December 1540. Capitel II führt uns die 
Gründung und wechselvolle Geschichte der Kartause, einer der Kunstheim- 
stätten Westfalen’s, vor, nicht ohne auf die kunstgeschichtlich bemerkens- 


. werthen Ueberreste der alten Kunstthätigkeit Bezug zu nehmen. Capitel III 


verzeichnet, ordnet und beschreibt erschöpfend die erhaltenen Reliefs. 
S. 18 II1 dürften die zweifelhaft gebliebenen Worte der Inschrift doch 
wohl „rex judeorum“ aufzulösen sein. Im IV. Capitel wird sorgfältig und 
sachkundig die Herstellung der Reliefs besprochen. Es ist einleuchtend, 
dass Judocus die Kenntniss der keramischen Technik aus Vreden mitgebracht, 
wo sie zu Hause war. Das folgende Capitel stellt fest, welche Kunst- 
tradition für Judocus massgebend war. Es ist noch ganz die rückwärts- 
schauende, in der mittelalterliehen Gothik wurzelnde Kunst, die Jost von 
Vreden mit seltenem Geschmack und liebevoller Hingabe handhabt. Sein 
Beispiel ist, wie das Schlusscapitel zeigt, nicht ohne Nachfolge geblieben. 
Seine Formen sind noch bis ins XVII Jahrhundert in der Kartause benutzt, 


- und manches andere Bildwerk aus Thon verdankt in Judocus’ Spuren 


 wandelnden Mönchen seine Entstehung. Der Anhang fügt vier Urkunden 


über die Entstehungsgeschichte der Kartause und Verzeichnisse der pro- 


fessi, hospitantes, conversi, donati, in der Hauptsache nach Nünning’s 
Collektaneen, hinzu. Besonderen Werth hat die Monographie durch die, 
meist guten Illustrationen erhalten, lauter authentische stilvolle Ab- 
bildungen, Initialen, Vignetten aus der Kartause, und die Hauptwerke des 
Judocus wiedergebend. 

Von der stillen Sorgfalt, der die ebenso anspruchslosen als interessanten 
kleinen Kunstwerke ihre Entstehung verdanken, ist auch etwas auf die 


‘vorliegende Publication übergangen; sie macht einen durch und durch 
liebenswürdigen, gediegenen Eindruck. 


Münster in Westfalen. Karl Buling. 
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Malerei. 


Bernhard Berenson, The Venetian Painters of the Renais- 
sance.... Third Edition. With twenty-four photogravure illustrations. 
New York and London, G. P. Putnam’s Sons 1897. 4°. XIX und 162 8. 


Vor vier Jahren konnte ich das vorliegende Buch zum ersten Mal 
an dieser Stelle anzeigen (s. Repert. XVII, p. 466). Für die Verbreitung, 
die es in der Zwischenzeit gefunden hat, spricht am besten der Umstand, 
dass es nunmehr in dritter Auflage erscheint. Der Text des Buches ist 
unverändert geblieben, aber der Index der Werke der Meister, der mit 
seinen oft ganz neuen, häufig überraschenden Bestimmungen dem Werk 
seinen besonderen Werth verleiht, ist bedeutend erweitert und ergänzt. 
Die Zahl der Bilder, welche hier aufgeführt werden, ist um ein Drittel 
vermehrt, zumeist um Werke im Privatbesitz, vorzüglich in englischen 
Landsitzen. Der Verf. hat ausserdem mehrere Künstler ganz neu aufge- 
nommen, nämlich Beccaruzzi, Caprioli, Polidoro Lanziani, Rocco Marconi, 
Andrea Schiavone und Girolamo da Treviso den Jüngeren. Das Ver- 
zeichniss der Werke gestaltet sich besonders für diese zu einer wirklichen 
Neuschöpfung; mit Benutzung einiger (oft noch dazu bisher kaum beach- 
teter) sicherer Bilder bestimmt Verf. eine grössere Zahl von Werken, 
auch in bekannten öffentlichen Sammlungen, auf den Namen dieser 
Meister. Wer z. B. die signirten Bilder des Beccaruzzi in Bergamo (Lochis, 
193) und Venedig (Academie 517) genau studirt hat, wird nicht umhin 


können, auch die übrigen Bilder, die ihm Berenson zuschreibt, als echte 


Werke dieses aus Conegliano gebürtigen Meisters zu erkennen. 

Dass hier und da leise Zweifel an einer neuen Taufe aufsteigen, 
dass kleine Irrthümer mit unterlaufen, und dass man gelegentlich ein Bild 
vermisst, wird bei einer derartigen schwierigen Arbeit wohl niemals aus- 
bleiben. Notiren möchte ich, dass die „Taufe Christi“ des Giovanni 
Bellini in Vieenza durchaus nicht mit Bestimmtheit in das Jahr 1510 zu 
setzen ist; das Bild selbst trägt nur die Künstlersignatur, nicht die Jahres- 
zahl. Ebenso ist die Angabe des Jahres 1478 für das Bild der thronen- 
den Madonna von Carpaceio in der Londoner National-Galerie nicht richtig; 
wie der Katalog angiebt, wurde dasselbe erst nach 1485 vollendet. Hin- 
_zuzufügen wären von interessanten Bildern: Cariani, Männliches Portrait, 
Hannover, Slg. Cumberland No. 571; Catena, Madonna mit Heiligen, ein 
sehr schönes Frühbild, das sich Frühjahr 1896 im Besitz des Cav. Guggen- 
heim in Venedig befand; Lotto, Madonna mit Kind und Heiligen, ein 
köstliches Bildchen im Privatbesitz in Krakau, das vor Kurzem in Berlin 
bei Prof. Hauser war, aus der Zeit um 1520 etwa. 

Auf zwei seiner neuen Bestimmungen lenkt Verf. besonders die Auf- 
merksamkeit des Lesers, mit dem Ausdruck des Bedauerns, nicht im Ein- 
zelnen, auf photographisches Hilfsmaterial gestützt, seine Gründe ausein- 
andersetzen zu können. Das berühmte „Bacchanal“ Bellini’s vom Jahre 
1514 giebt er dem Basaiti. Hiergegen dürfte sich zunächst lebhafter 


u Da aaa 
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Widerspruch erheben. Vasari’s Angabe, die volle Künstlersignatur, und 
eine Zahlung Alfonso’s von Este im Jahre 1514 scheinen unwiderleglich 
zu sprechen. Und doch nicht so ganz. Dass das Bild unter des Meisters 
Namen nach Ferrara gelangt ist und dort von Anfang an als Bellini’s 
Werk gegolten hat, daran dürfte kein Zweifel sein. Aber wie viele Bilder 
tragen nicht des Meisters echte Signatur und sind doch von der Hand 
eines seiner Schüler? Wer das Original einmal gesehen hat, dem 
wird sicher die ungewöhnliche Eckigkeit der vielen Knitterfalten auf- 
gefallen sein, die schon Vasari besonders hervorhebt (t. VII, p. 433), 
- während Giovanni Bellini in seinen späten Werken gerade dem Falten- 
wurf einen grösseren Fluss zu geben bestrebt ist. Und auch sonst 
würden wohl manche Details Zweifel haben erwecken müssen, wenn nicht 
die vorgefasste Meinung, die Ueberzeugung, dies Werk müsse über jedem 
Zweifel stehen, den Blick getrübt hätten. Es zeugt von grosser Freiheit 
der Beobachtung, dass Verf. mit solcher Bestimmtheit hier ein Werk des 
Basaiti erkennt, Frizzoni in seiner Anzeige des Buches (l’Arte p. 78) tritt 
seiner Ansicht bei, und, wie es scheint, unabhängig von Berenson, ist 
Cl. Philipps in seinem Buch über Tizian’s Jugendwerke (Portfolio 1897) 
zu demselben Resultat gelangt. 

Die zweite Neubestimmung betrifft ein wenig bekanntes, aber stets 
mit Hochachtung genanntes Werk im Besitz eines Mr. Banks in Südwest- 
England (Kingston Lacy). Crowe und Cavalcaselle beschreiben dies „Ur- 
theil Salomo’s“ ausführlich als ein Werk Giorgione’s, als welches es immer 
gegolten hat (VI, p. 176 ff). Berenson erkennt hier denselben Künstler 
wieder, der das prächtige Bild „Christus und die Ehebrecherin* in der 
Galerie in Glasgow geschaffen hat — Cariani, dessen beste Bilder Jahr- 
hunderte lang unter des berühmteren Meisters Namen gefeiert worden 
sind. Ueber dies Bild kann ich selbst mir kein Urtheil erlauben, da es 
mir trotz eifriger Bemühung nicht möglich war, dasselbe zu sehen, und 
eine Photographie davon nicht existirt. Immerhin sprach allein schon die 
ungewöhnliche Grösse des Bildes (6 zu 10 engl. Fuss) gegen die Autor- 
schaft Giorgione’s, in dessen Lebenswerk es einzig dastände. 

So tritt Berenson’s Buch reich vermehrt uns entgegen, ein will- 
kommenes Handbuch für Jeden, dem venezianische Malerei nahesteht. Die 
prächtige äussere Ausstattung verdient besondere Anerkennung; der Ver- 
fasser hat 24 Abbildungen besonders feiner und charakteristischer Werke 
der verschiedenen Meister seinem Buch mitgegeben. Die Reproduction 
des herrlichen, späten Tizian’schen Bildes „Raub der Europa“, das vor 
Kurzem aus der Sammlung in Cobham Hall in den Besitz der Mrs. Gardner 
in Boston übergegangen ist, ist besonders dankenswerth. Der Verleger 
"hat es an nichts fehlen lassen, um der neuen Auflage eine würdige äussere 
Erscheinung zu verleihen. @. Gronau. 


Museen und Sammlungen. 


Eine neue Erwerbung der Breragalerie. In der Sammlung Bonomi- 
Cereda, die den 12. und 13. December 1896 in Mailand versteigert wurde, 
befand sich ein merkwürdiges Fragment eines Altarbildes: „Due devoti“, 
kniende Gestalten in einer grossartig angelegten, düstren Landschaft.!) 
Das Bild, Moroni genannt, zeigte die Hand eines bedeutenden Künstlers, 
welche jedoch nicht die Moroni’s, noch weniger die des Cremonesers Bembo, 
welcher auch in Vorschlag gebracht wurde, sein konnte. Von Madame 
Edouard Andre, die das Bild für 8000 Lire erwarb, wurde es dem ge- 
schätzten Bilder-Restaurator Professor Luigi Cavenaghi zur Restauration 
übergeben. Die Entfernung der das Gemälde bedeckende Cruste hatte zur 
Folge, dass mehrere Kunstkenner in Uebereinstimmung die Art und Weise 
des Gio. Ant. Boltraffio im Bild erkannten. Durch das liebenswürdige 
Entgegenkommen der Besitzerin gelang es der Direction der Breragalerie 
das Bild für den von ihr gegebenen Preis zu erwerben, obwohl es con- 


statirt wurde, dass es durch diese unerwartete Entdeckung eine sehr er- 


hebliche Preissteigerung erfahren hatte. 

Sollte es sich, wie ich hoffe, bekräftigen, dass dick Fragment wirk- 
lich von Boltraffio herrühre, dann kann die Galerie sich beglückwünschen, 
durch diese Erwerbung, eine sehr empfindliche Lücke ausgefüllt zu haben. 
Es befinden sich in den Öffentlichen Galerien Mailand’s nur zwei sichere 
Boltraffio, beide im Museum Poldi-Pezzoli: das eine Bild, eine herrliche 
Madonna mit dem Kinde, vielleicht das schönste Werk des Meisters, das 
andere auch eine Madonna, aber ein schwaches Jugendbild, welches wohl 
Zweifel erregen könnte, wenn nicht der Vergleich mit viel besseren Früh- 
bildern, vornehmlich mit einem in Besitz des Herrn C. Loeser in Rom, ihn 
doch als Autor erkennen liesse.?) Mehrere kleine Gemälde von Boltraffio 
begegnen uns dagegen in mailändischen Privatsammlungen: die zugäng- 
lichsten in den Galerien Borromeo und Frizzoni. Das neuerworbene Bild 
giebt uns, wenn auch nur in einem Fragment, die seltene Gelegenheit zu 


!) Sieh meinen Bericht über die Versteigerung der Galerie Bonomi-Cereda. 
Repertorium 1897. 

2) Vergleiche meinen Aufsatz: Neue Erwerbungen der Mailänder Sanımlungen. 
Zeitschrift für bild. Kunst. Mai 1896. 
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erkennen, wie Boltraffio lebensgrosse Figuren und mächtige Scenerien schuf. 
Das Werk dürfte oben eine Madonna auf Gewölk gehabt haben. 
Emil Jacobsen. 


Vente Kums (17 et 18 Mai 1898) par M. E. Le Roy en l’'hötel Kums ä Anvers. 


Les deux jours de vente de la Galerie dite „Musee Kums“ ont 
ete l’occasion d’un concours d’amateurs tel que la Belgique en a eu 
rarement le spectacle. Le succes de la vente s’en est necessaire- 
_ ment ressenti, bien que, de l’avis unanime, la reputation de la Galerie 
parüt quelque peu surfaite. Les bons morceaux ne manquaient assuröment 
‚ pas, surtout parmi les representants de l’Ecole frangaise moderne, mais 
ceux-]a mömes, n’avaient pas lT’importance que semblaient annoncer les 
_ photogravures du catalogue splendide distribu& aux amateurs de choix. 

Bien conseill& du reste par ses fournisseurs et par quelques artistes, 
dont Leys, assure-t-on, M. Kums avait peuple sa galerie de morceaux 
choisis avec entente, bien que d’importance parfois assez mince; il n’en 
avait pas moins rassembl& des peintures signees des meilleurs noms du jour 
et le succees de la vente est all&E aux modernes, formant une soixantaine 
de numeros. De ceux-lä une vingtaine ont deeid& du succ&s de la pre- 
miere journee, dont l’ensemble a ete d’un peu plus de 550000 franes. Ce 
sont surtout les collectionneurs venus de Paris .qui ont pousse le plus 
vigoureusement les encheres. A l’exception de deux ceuvres tres im- 
portantes: le no 39, l’Atelier, d’Alfred Stevens, morceau de premier 
ordre adjuge 25000 francs au Musee de Bruxelles et le no 10, Fromentin, 
le Pays de la Soif, 18000 franes & la möme galerie, peu de toiles de 
cette categorie restent en Belgique. Les nos 3 et 4, Decamps, Chasse 
au Sanglier en Anatolie et le Bachi Bouzouck, respectivement 
19000 et 15000 francs, ont repris le chemin de leur pays d’origine; de 
m&me les nos 6 et 7, Diaz, ’Horoscope, 14000 et le Male&fice, adjuge 
au m&me prix. Ces peintures de petites dimensions n’&taient pas de premiere 
qualite. 15. Millet, la Porteuse d’eau, 68000 francs, pour Paris. 5. Eug. 
Delacroix, le Passage du Gu& au Maroc, 84000 franes a M. de Camondo, 
de Paris, prix fort eonsiderable, etant donne la grandeur du tableau. 8. 
Les gorges d’Apremont, le 'meilleur des trois Diaz, 12500 franes. 19. 
Troyon, les Vaches & l’abreuvoir, excellent morceau de peinture, 
22000 franes. Un autre Troyon, no 18, Plage de Trouville, bien que 
moins important, de beaucoup, a fait 28000 frances. 9. Jules Dupre, le 
Crepuseule, tres joli tableau du maitre francais, 43500 franes (Knödler); 
16. Theodore Rousseau, Mare dans les rochesde Barbizon, 39000 francs. 
1. Corot, le Matin, 27000 franes; 14. Meissonier, le fumeur blanc, 
20000 franes. 

Apres ces prix prineipaux les encheres ont &te de beaucoup plus 
moderees. Un Jongkind, Clair de lune, n’a fait que 240 frances, les Leys: 
29, Synagogue des femmes, ä Prague; 30. Marguerite, l’un et 
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l’autre de la troisieme maniere du maitre 4000 et 7500 franes; 32. ’En- 
tree de Louis XI, a Paris, de la premiere maniere, 625 francs; 31. 
Rigolette, de la seconde maniere, tres joli petit tableau 9600 frances; 
enfin, 33, Les Magistrats d’Anvers, esquisse de t&ötes de la derniere 
maniere du peintre, 500 franes. Il est juste d’ajouter qu’aucune de ces 
er6ations n’avait une grande importance. On en peut dire autant du no 
hl, petite figure de Gentilhomme, par Brozik, 8000 franes; du no 56, 
Munkaezy, la Liseuse, 3400 franes; du no 57, Pettenkoffen, la Charrette, 
2000 franes, enfin du no 47, Achenbach, Paysage de Norwege, 1600 
franes. Le no 48, Tadema, une Nymphe&e, a obtenu 13500 franes. 

Les tableaux anciens, presentes a la seconde vacation, n’ont que 
tres exceptionnellement atteint le prix des modernes. A vrai dire, ils le 
leur eedaient en qualite. Rembrandt, pour sür, ne brillait pas au premier 
rang, avec sa figure en pied, tres authentique d’ailleurs et donnde par Bode 
sous le no 54. Le portrait de Martin Pepyn, par Van Dyck, bien econnu par 
la gravure de Bolswert, appartenait & la bonne moyenne des @uvres de 
Villustre portraitiste. Il etait de plus date de 1632 et l’inseription me 
pietorem pietor pinxit D. Ant. van Dyck Eques illustris le ren- ° 
dait fort interessant, m&me en dehors de sa valeur artistique. Aussi le 
musee d’Anvers a-t-il tenu ä& se le faire adjuger. Le portrait de femme 
de Frans Hals, de la colleetion Lissingen, date de 1640 et grave par Unger, 
avait une importance indiscutable, sans figurer au nombre des er&ations 
attrayantes de liillustre artiste. 

Les Rubens etaient ä peine des hors-d’oeuvre. Le portraitd’homme, 
en buste, No. 83, porte au econtingent du maitre, aprös avoir &te jadis attribue 
a van Dyck, a paru eEnigmatique encore a bien des connaisseurs. Il n’a point de 
pedigree. Le Paracelse deRubens, extremement interessant comme er&ation 
bien personelle de l’illustre peintre, n’est malheureusement pas un portrait - 
proprement dit. Il passe au Musde de Bruxelles. De beaucoup plus cu- | 
rieux le portrait en grisaille d’Olivarez, dans le cadre orne maintenu pour 
l’estampe de Pontius, ol l’effigie est empruntee & Velasquez. La tete 
donnde par Rubens nous fournit peut &tre un portrait plus ressemblant du 
„Comte-duc“ qu’aucun autre. ‘ C'est äcoup sür ainsi que dut le connaitre 
Rubens ä son voyage & Madrid, d&jä terriblement affaisse sous le poids des 
ans et portant perruque. Le Crucifiement, attribue & Memling, n’avait rien 
du peintre, mais le tableau, peut &tre de Simon Marmion, etait non seule- 
ment bien conserve, mais d’un inter&t historique fort grand, provenant de 
l’Abbaye de Saint Bertin, & Saint Omer. Le Vermeer, de Delft, le Geo- 
graphe, de la collection Pereire, avait souffert considerablement et par 
malheur, beaucoup de noms illustres ont, de la sorte, paru ternis. Une 
douzaine d’oeuvres seulement sont arrivees & franchir la limite des vingt 
mille franes et pas une n’a et& ü quarante mille, si ce n’est le portrait 
de Pepyn, acquis par le Musee d’Anvers au prix de 60000 francs. 

Voiei maintenant un apergu des prineipeux prix d’adjudieation. 77. 
„Memling* le Calvaire 30000 francs; .126. Rembrandt, Portrait du 
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peintre, en costume oriental, 22000 franes; 105, Hobbema, Moulin & 
Eau, date de 1662, de la collection Beurnonville, 32000 franes; 109. Thomas 
de Keyser, Famille hollandaise dans un interieur, colleetions Double 
et Secretan, tres joli morceau, 36500 franes; 72. Ant. van Dyck, portrait 
de Martin Pepyn 60000 franes (Musee d’Anvers); 75. Frans Hals, Por- 
trait vieille dame, 25500 Frances (Musee de Gand); 124. Paul Potter, 
Päturage pres d’une ferme, de coloris tres-fin, 26000 Frances; 115. 
Metsu, Interieur, collection Beurnonville, 31500 franes; 83. Rubens, (?) 
portrait d’homme (en buste), 29000 franes; 81. Le möme, Portrait 
. d’Olivarez, grisaille, dans un encadrement, 12000 franes; 82. de m&me 
' Theophraste Paracelse, de l’Ancienne galerie Marlborough, 1886, 
24000 frances (Musee de Bruxelles); 130. Jan Steen, le maitre d’Eeole, 
charmant specimen, 10000 frances (Musee de Mulhouse); 114. Vermeer de 
Delft, le G&ographe, 10500 francs; 104. Jan van der Heyden et Adr. 
van de Velde, Entr&ee d’une ville hollandaise, de qualit& excellente, 
18000 franes; 98. Alb. Cuyp, Lecon d’equitation, 28000 franes; 111. 
‚ N. Koedyk, La petite garde malade; c’est le musde d’Anvers qui est 
devenu, au prix de 13000 frances, l’acquereur de ce tres joli tableau d'un 
 maitre fort rare. Les Ostade ont peu reussi et, chose bizarre, un paysage 
- d’Isaae, n0123,Sc&ne d’Hiver, a obtenu 6500 frances, quand les Interieurs, 
122 et 122 d’Adrien n’obtenaient que 3100 et 4000 franes. Le Louvre 
est entr& en possession, au prix de 29000 franes, contre le musde de 
Bruxelles, du splendide portrait de femme de Goya, de la collection Sala- 
manca. C’est une page superbe et amplement & la hauteur du renom 
de l’excellent maitre espagnol. A mentionner encore une splendide tete 
de Salvator Rosa, no 148, le Vigneron, adjugee au prix minime de 3300 
francs a un amateur de Berlin. Il est rare de trouver le vigoureux coloriste 
ainsi represente, car le personnage est, ici, presque de grandeur naturelle. 
Cette seconde vacation a produit au delä de 750000 francs, portant 
l’ensemble & 1310792 franes, somme inferieure aux estimations.. A An- 
"vers, chose certaine, on parlait de plusieurs millions refuses par la famille 
Kums au moment de la suppression de son „musee* car c’est sous ce 
titre m&me qu’a ete alienee la collection. IHsahl: 
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Castel del Monte, das Werk eines französischen Architekten. 
Als eines der Resultate der Studien, die Emile Bertaux in seiner Eigen- 
schaft als Mitglied der Ecole frangaise de Rome seit einigen Jahren über 
das Eindringen und den Einfluss der französischen Gothik nach Süditalien 


betreibt, ist der Nachweis von dem französischen Ursprung der oben 


genannten Lieblingschöpfung Friedrich II. zu betrachten. Es liegt uns 
darüber der Bericht vor, der den vom Verfasser in der Academie des 


Inseriptions gehaltenen Vortrag resumirt, und wir fassen dessen Ergebnisse 
in Folgendem kurz zusammen. (Castel del Monte et les architectes frangais 


de Frederic II par E. Bertaux. Extrait des comptes-rendus des seances 
de l’Academie des Inscriptions et Belles-Lettres. Paris 1897). — Aus dem 
genauen Studium der Details an dem in Rede stehenden Baudenkmal 
ergiebt sich dem Vortragenden ihr französischer Charakter. Aber noch 
mehr bestätigt den letzteren die Art, wie der Architekt die Schwierigkeit 
der Ueberwölbung der trapezförmigen Räume überwand, welche sich ihm 
aus dem achteckigen Grundplane der Anlage mit einem octogonen Hof in 
der Mitte ergaben: er wählte dazu das an den Chorumgängen einiger 
weniger frühgothischen Kathedralen der Champagne (Saint-Remi zu Rheims 
und Notre-Dame zu Chälons sur Marne), sonst aber nirgends so früh an- 
gewandte Mittel, das Trapez in ein regelmässiges Viereck und zwei daran 
schliessende Dreiecke zu zerlegen und das erstere mit einem Spitzbogen: 
Kreuzgewölbe, die letzteren aber mit spitzbogigen Tonnen (vöutes en 
berceau brise) zu überdecken. Auch die Vorbilder für die Nachahmung 
antiker Formen an einzelnen Theilen von Castel del Monte findet Bertaux in 
der burgundischen Architektur des XII. und XIII. Jahrhunderts, die manche 


Motive der römischen Bauwerke von Langres und Auttin sich zu eigen. 


gemacht hatte. Namentlich für das berühmte Hauptportal des Schlosses, 
in dem man die Reproduction eines antik römischen Triumphbogens sehen 
wollte, weist er eine bemerkenswerthe Analogie mit dem Seitenportal von 
S. Maria Maggiore in Lanciano (beg. 1227) nach, einer jener Cistereienser 
Stiftungen nach burgundischen Vorbildern, die schon Enlart (L’architeeture 
gothique en Italie, Paris 1894) als solche erkannt hatte. In der That 
liegt ja die zweite der obengenannten Kathedralen der Champagne nahe 
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an der Grenze Burgunds und so würde sich die directe oder indirecte 
Uebernahme von Motiven, wie sie die Bauten beider Provinzen boten, in 
unserem Falle ganz wohl erklären. 

Der zweite Theil der Studie Bertaux’s sucht die Frage zu klären, 
welche Umstände Friedrich II. bewogen haben mochten, zu seinen Bauten 
französische Künstler zu verwenden. Denn die vereinzelte Heranziehung 
eines solchen bloss für Castel del Monte ist nach den (noch unveröffent- 
lichten) Forschungen Join-Lambert’s, eines Genossen des Verfassers an der 
Ecole de Rome, ausgeschlossen. Er weist darin an einer Reihe sizilianischer 
Paläste und Schlösser des Kaisers, unter anderen am achteckigen Schloss- 
thurm zu Castrogiovanni, an Castel Maniace zu Syracus und Castel Ursino 
zu Catania die Hand französischer Architekten nach, und selbst Bertaux 
hat an einigen der über Unteritalien verstreuten kaiserlichen Schlösser, 
namentlich an dem zu Lagopesole Einzelheiten, wie sie der französischen 
Gothik ausschliesslich eignen, aufgefunden. Den Schlüssel zur Lösung 
der Frage findet unser Autor in einer bisher unbeachteten Inschrift am 
Schlosse zu Trani (beg. 1233), worin ein „Philippus Cinardus“ als Schöpfer 
von dessen Plan genannt wird (während für dessen Ausführung zwei 
italienische Werkmeister Stefano di Trani und Romualdo di Bari namhaft 
gemacht werden.) Er ist identisch mit der noch unter Carl I. von Anjou 
urkundlich als Philippe Chinard vorkommenden Persönlichkeit, die uns 
zuerst 1226 als Zeuge unter einer kaiserlichen Urkunde, dann von 1228 
bis 1233 auf der Insel Cypern als Partisan Kaisers Friedrich II. gegen die fran- 
zösischen Beherrscher der Insel begegnet, und nach ihrem Siege mitdem übrigen 
kaiserlichen Anhang sie zu verlassen genöthigt wird. Damals kommt er 
nach Apulien, wo er kurz darauf das Schloss zu Bari baut, 1242 als Herr 
der Lehensherrschaft Conversane, 1256 unter Manfred als „Admiral der 
Königreiche Sizilien und Jerusalem“, 1259 als Gouverneur der epirotischen 
Besitzungen Manfred’s erscheint und 1266 daselbst in einem Aufstande der 
Griechen ermordet wird. — Unter der Aufsicht Chinard’s, aber, wie das 
Schloss zu Trani, von einheimischen Künstlern wurden höchst wahrschein- 
lich auch die übrigen Hafencastelle der apulischen Küste, die von Bari, 
Bisceglie, Brindisi, die Friedrich II. im selben Jahre 1233 zum Schutze 
gegen etwaige Angriffe vom Orient her errichten liess, aufgeführt; denn 
sie zeigen ganz die gleiche Anlage wie jenes ersterwähnte Schloss. Da- 
gegen verrathen die Schlösser, die der Kaiser später in künstlicherer 
Anlage und reicherer Ausstattung als „palatia et domus solatiorom nostrorum“ 
_ durch das Innere des Landes verstreut anlegen liess (Lagopesole, Castro- 
giovanni, Castel Maniace in Syracus 1239, Castel Ursino zu Catania 1239, 
Castel del Monte 1240) die Hand fremder Architekten, namentlich solcher 
französischen Ursprungs. 

Und dass solche schon früher in Süditalien thätig gewesen waren, 
dafür zieht Bertaux das Zeugniss mehrerer dortigen kirchlichen Bauten 
heran, die theils im Grundplan theils in ornamentalen Details Verwandt- 
schaft mit burgundischen Kirchen jener Zeit zeigen. So reprodueirt 


ad 
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S. Trinitä zu Venosa (wie S. Antonio am Monte Amiata) gegen Ausgang 
des XI. Jahrhunderts in seinem Chorumgang die Kirche von Paray-le- 
Monial, S. Maria di Calena am Monte Gargano und S. Nicola zu Girgenti 
die Anlage von Chätillon-sur-Seine und Fontenay. An den Sculpturen des 
in Nachahmung burgundischer Vorbilder nach 1180 ausgeführten Portals 
von $. Clemente a Casauria, wie an demjenigen von S. Giovanni in Venere 
(1225—1230) ist nicht bloss der Einfluss, sondern geradezu die Hand bur- 
gundischer Meister zu erkennen. Neben diesen Benedictiner (Cistercienser) 
Stiftungen sind noch drei Monumente Unteritalien’s zu nennen, woran die 
ältesten Kreuzgewölbe vorkommen: der Chorumgang der Kathedrale von 
Aversa (zweite Hälfte des XII. Jahrhunderts), Querschiff und Apsis der alten 
Kathedrale von Teramo (wieder aufgebaut 1154) und das Querschiff von 
S. Maria di Ronzano (Provinz Teramo, vor 1185 erbaut). Einen historischen 
Grund für die Existenz dieser frühesten Zeugen nordisch-gothischen Ein- 
flusses aufzufinden, ist bisher nicht gelungen. Dagegen führt Bertaux eine 
zweite Reihe von Bauten an, die gleichfalls den Schlossanlagen Friedrich’s 
zeitlich vorangehen und die als Zeugnisse für die aufdem Wege über den Orient 
erfolgte Uebertragung französischer Vorbilder nach Italien betrachtet werden 
müssen. Vor Allem ist als solches zu nennen S. Sepolero zu Barletta 
(Ende des XII. Jahrhunderts), ein Bau nach rein burgundischem Schema, 
dessen Charakter sich erklärt, wenn man bedenkt, dass die Uebertragung 
des Patriärchats von Nazareth in diese Stadt dort eine Colonie der französisch- 
orientalischen Colonien. hatte entstehen lassen. (Ein ähnliches Baudenkmal 
existirt in Monte Sant’ Angelo am Gargano.) Sodann einige Kirchen 
vom Beginn des XIII. Jahrhunderts in der Provinz Terra d’Otranto, worin 
französische Details im Plan und in der Ornamentik sich mit solchen 
byzantinischen Ursprungs in eigenthümlichem Synceretismus verbinden 
(S. Niecolö e Cataldo zu Lecce, S. Benedetto zu Brindisi, 8. Giovanni in 
Matera), so dass man annehmen muss, diese Gegend, wo seit dem IX. 
Jahrhundert die Kunst des byzantinischen Orients herrschte, habe gegen 
Ende des XII. Jahrhunderts eine künstlerische Einwirkung von Seiten des 
lateinischen Orients erfahren. Endlich zwei Kathedralen unter französischem 
Einfluss an den entgegengesetzten Enden des Landes entstanden, ehe 
Friedrich II. einen: französischen Architekten in seine Dienste nahm, u. z. 
S. Maria maggiore zu Lanciano (beg. 1227), ein Spezimen burgundischer 


Architektur, in seiner Anlage den Cistercienserabteikirchen der Sabina 
folgend und also wie sie unter dem Einfluss französischer Mönche jenes 
Ordens entstanden, und die Kathedrale von Cosenza (geweiht 1222), die 


an ihren wieder aufgedeckten alten Theilen auf den Styl frühgothischer 
Bauten der Champagne weist, der jedoch — nach anderen archaisirenden 
Details zu urtheilen, die sich an den französischen Kirchen Palästina’s 
und Cypern’s in gleicher Weise wie hier: finden — auf dem Umwege über 


E 
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4 
. den Orient hierher gelangt zu sein scheint. Da nun zwischen den vor- i 


stehend aufgezählten Kirchenbauten und den Schlossanlagen Friedrich I. 


offenbare Stilbeziehungen bestehen (z. B. zwischen den Portalen von 


P 
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S. Giovanni in Venere und von Castel Maniace, zwischen dem Seitenportal 
an S. M. maggiore zu Lanciano und dem Hauptthor von Castel del Monte, 
zwischen den rechteckigen Fensterumrahmungen an der Kathedrale zu 
Cosenza und denen zu Castel del Monte), so muss man wohl annehmen, 
Philipp Chinard hätte sich bei ihrem Aufbau der Hilfe französischer Archi- 
tekten bedient, welche schon vor ihm in Süditalien thätig gewesen waren, 
mochten sie nun direct aus Frankreich oder aus dem französisch-lateinischen 
Orient gekommen sein. 

Zum Schluss lenkt Bertaux die Aufmerksamkeit auf drei Sacral- 
Bauten, die zur Zeit Friedrich’s von den ebenerwähnten französischen Bau- 
meistern und ihren Nachfolgern aufgeführt worden waren: die Abteikirche 
San Guglielmo al Goleto (voll. 1250), die Cathedrale von Rapolla (erb. 1253) 
endlich den octogonen Campanile der Basilica von Monte 8. Angelo, nach 
dem Muster der Thürme von Castel del Monte 1270 von zwei einheimischen 
Meistern errichtet. Auch das letzte dieser Werke, obschon zur Zeit Carl I. 
von Anjou entstanden, kann doch nicht unter dem Einfluss der von ihm 
beschäftigten französischen Architekten erbaut sein, denn ihre Arbeiten 
datiren alle erst nach 1270, sondern es muss als der letzte Ausläufer der 
Schule betrachtet werden, die schon vor und unter Friedrich II. thätig war, 
und die sich durch ihre champagne-burgundische Herkunft und den der- 
selben entsprechenden Charakter ihrer Werke ganz augenfällig von den 

unter provencalischen Einflüssen schaffenden französischen Architekten 
 Carl’s von Anjou unterscheiden. ©. vw. Fabriexy. 


Ein neues Sculpturwerk Francesco Laurana’s macht E. Müntz 
in einer jüngst veröffentlichten Studie bekannt (Le seulpteur Laurana et les 
monuments de la Renaissance a Tarascon, im vierten Bande, 1897, der 
Fondation Piot, Monuments et M&moires publies par l’Academie des Inscri- 
ptions et Belles-Lettres). Es ist dies das in der Kirche Sainte-Marthe zu 
Tarascon, an der Seitenwand der Treppe zur Krypta angebrachte Grab- 
denkmal des 1476 verstorbenen Partisans des Königs Rene von Anjou, 
‚Jean de Cossa, der ihm aus Neapel nach der Provence gefolgt und zum 
Gouverneur der genannten Provinz erhoben worden war (wie dies Alles 
die Inschrift des Monuments berichtet). Von den zahlreichen Autoren, die 
sich mit dem Werke mehr oder weniger ausführlich bisher beschäftigt 
hatten, und deren Ansichten darüber Müntz auszugsweise mittheilt (wir 
vermissen darunter nur diejenige W. Lübke’s, der darin ganz richtig „das 
früheste Monument der Renaissance auf französischem Boden, das unbe- 
dingt einem Italiener zuzuschreiben ist“, erkannt hatte; s. dessen Aufsatz: 
Zur französischen Renaissance, No. XXXV der deutschen Bücherei, Breslau, 
_Sehottländer 8. 30) war es Courajod (im Musee de seulpture comparee au 
Trocadero; Paris 1892 p. 140) der zuerst auf dessen wahrscheinliche Her- 
kunft aus der Werkstatt France. Laurana’s hinwies. Wir wissen in der That 
dass er von 1477 an bis zu seinem Tode (um 1490) bei einem zweiten 
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oder dritten Aufenthalte in Frankreich mehrere Seulpturwerke ausführte: 
das Grabdenkmal des Bruders Königs Rene’s in der Kathedrale zu Mans 
(F 1473), das Monument des h. Lazarus in der Kirche de la Major zu 
Marseille (1477 ff.), die Ancona der Kreuztragung in St. Didier zu Avignon 
(1481). Ausserdem hatte er schon bei seinem ersten Aufenthalt in Frank- 
reich die Medaille Cossa’s (1466) gegossen, — Indizien genug, die darauf 
hinweisen, dass ihm nach dem Tode des letzteren von dessen Sohne und 
dem König Rene auch die Ausführung von seinem Grabdenkmal wird über- 
tragen worden sein, und die eine gewichtige Stütze erhalten durch die 
stilistische Uebereinstimmung zwischen dem in Rede stehenden und den 
übrigen oben angegebenen urkundlich bezeugten Werken des Meisters. 
Nur zwei wappenhaltende Genien zu Seiten der die Rückwand des Denk- 
mals über der auf einfach kastenförmigem Sarkophag ruhenden Statue des 
Todten einnehmenden Inschriftstafel, sowie die Arabesken der die letztere 
umrahmenden Pilasterarchitektur erscheinen unserm Verfasser zu weich, zu 
leicht und graziös bewegt für die sonstige Art Laurana’s. Er ist geneigt, 
dafür die Mitarbeiterschaft Tomaso Malvito’s aus Como anzunehmen, 
die ja für den Marseiller Altar urkundlich feststeht. Referent kennt den 
letzteren nicht, findet aber — soweit photographische Nachbildungen einen 
Vergleich ermöglichen — den Stil und die Arbeit der Ornamente am 
Cossagrabmal von denjenigen an-den bisher einzig urkundlich nach- 
gewiesenen Werke Tomaso’s, der Krypta im Dom und dem Monument 
Mariano d’Alagni in S. Domenico zu Neapel (1507) völlig abweichend, und 
zwar zum Vortheil der um 30 Jahre älteren tarasconeser Arbeit. 

Ausser der letzteren macht Müntz auch noch auf eine Wandnische 
im Schlosse zu Tarascon aufmerksam, deren klassische Pilasterumrahmung 
in der Umgebung des sonst durchaus gothischen Baues sie oder zum 
Mindesten ihren Entwurf unserm italienischen Meister zuweist. Weniger 
sicher erscheint ihm eine gleiche Attribution für die beiden Büsten des 
Königs Rene und seiner Gemahlin, welehe aus dem Schlosse, wo sie sich 
ursprünglich befanden, während der Revolution entwendet und nach manchen 
Schicksalen in die Stadtbibliothek gelangt sind. Ihr arg verstümmelter 
Zustand erlaubt es nicht zu einer Entscheidung darüber zu gelangen, ob 
auch sie mit Laurana in Zusammenhang zu bringen wären. 

Os 


Pietro Vanini d’Ascoli, ein hervorragender Meister der Gold- 
schmiedekunst des Quattrocento in den Marken, von dessen. Existenz wir 
bisher nur durch gelegentliche Erwähnung seines Namens bei einigen 
Localschriftstellern Kunde besassen, wird durch eine interessante, mit 
vortrefflichen heliotypischen Reproductionen der Arbeiten des Künstlers 
ausgestattete Studie E. Bertaux’s in die Kunstgeschichte eingeführt (Ascoli 
Piceno et l’orfevre Pietro Vanini in den Melanges d’Archeologie et d’Histoire 
de l’Ecole frangaise de. Rome t. XVII, 1897 livr. 1).. Ausser der. Mon- 


Mittheilungen über neue Forschungen. 247 


stranz in der Kathedrale zu Bovino, die mit dem Namen unseres Meisters: 
Mo. Pietro Vanini d’Ascoli und der Jahreszahl 1452 bezeichnet ist, ausser 
einem Reliquiar noch ganz gothischen Stils in S. Francesco zu Amatrice, 
das die erst bei einer neuerlichen Restauration verschwundene aber durch 
literarische Tradition erhaltene Bezeichnung: Petrus Asculeus 1472 trug, 
und einem Prozessionskreuz im Dom zu Osimo, bezeichnet mit: Petrus 
Vanini de Esculo, weist Bertaux ihm das Armreliquiar des h. Emidius 
v. J. 1482 im Dom zu Ascoli, das reiche gothische Ostensorium von 
S. Egidio in Castignano bei Offida (dat. 1488), zwei Kreuze in Pinaco und 
Preta (beides unbedeutende Oertchen in der Umgebung von Amatrice), 
dann aber vor Allem die lebensgrosse silberne Statue des h. Emidius im 
Dom zu Ascoli, bez. als: Petri et Franeisci opus zu, ein ausgezeichnetes 
Werk, entstanden i. J. 1487, das unserm Meister nieht nur die erste Stelle 
unter den Goldschmieden jener Gegenden, weitaus über den bisher den 
Primat in diesem Kunstzweige beanspruchenden Nicola di Guardiagrele 
(s. Repertorium XV, Heft 1) sichert, sondern ihn geradezu unter die Zahl 
der hervorragenden Bildner des Quattrocento reiht. Die Identification des 
auf dem Werke sich nennenden Petrus mit unserm Künstler ergiebt sich 
daraus, dass gewisse physiognomische Eigenheiten und gewisse Motive 
der Draperien gleicherweise an den Figuren des mit seinem vollen Namen 


bezeichneten Processionskreuzes zu Osimo und an der Statue des h. Emi- 


dius zu Ascoli wiederkehren. Auch reiht sich das Entstehungsjahr der 


- letzteren gut in die Folge der übrigen Arbeiten Pietro’s ein und dass er 


auf einem für seine Vaterstadt gearbeiteten Werke es nicht für nöthig er- 
achtete, sich anders als mit seinem Taufnamen zu bezeichnen, ist ganz 
erklärlich. Ueber seinen Genossen Franciscus konnte Bertaux nichts 
eruiren. Wie Nicola di Guardiagrele den Stil Ghiberti’s nachgeahmt hat, 
so lässt sich Pietro Vanini durch Donatello inspiriren: seine Gekreuzigten 
an den Crucifixen von Osimo und noch mehr von Preta verrathen bis zur 
Draperie des Lendentuches herab das Vorbild des Christus am Kreuze in 
der Capp. Bardi zu S. Croce, und der h. Emidius ist in Auffassung und 
namentlich im Arrangement der Gewänder ein würdiger, wenn auch 


'ruhigerer Nachfolger der hh. Ludwig, Antonius, Prosdocimus in 8. Croce 


- und im Santo zu Padua. OVH, 


Patrizierhaus „zur Leiter“ in Constanz am Bodensee. Die Kunst- 


freunde von Constanz beklagen lebhaft den 1897 erfolgten Abbruch des 


altehrwürdigen Patrizierhauses „zur Leiter“. Es lag am Eingange zur 
Zollern-Strasse, gegenüber der gothischen Sanct Stephans-Basilica; ein 
reiches Renaissance-Portal mit cassettirter Bogenlaibung führte in den 
Hausflur und liess das leicht erkennbare Portrait-Medaillon Kaiser Carl V. 
darauf schliessen, dass der schmucke Bau bald nach 1548 entstanden ist. 


‚Auf der nördlichen Seite grenzte „zur Leiter“ an eine überaus malerische 
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gothische Häusergruppe, welche nunmehr niederem Speculationstriebe zum 
Opfer fiel. Zum Glückeist es dem Constanzer Ehren-Conservator Leiner 
gelungen, wenigstens das erwähnte interessante Hauptportal käuflich zu 
erwerben und dafür Sorge zu tragen, dass es im wohlbekannten Rosgarten- 
Museum seine dauernde Aufstellung findet. 

Architekt Franz Jacob Schmitt in München. 


Wandmalereien im ehem. Cistereienserinnen-Kloster Seligenthal. 
Bei einer neuerlichst erfolgten Restauration der Sanct Afra-Kapelle des am 
linken Isar-Ufer nächst Landshut gelegenen Cistercienser-Nonnenklosters 
Seligenthal haben sich unter der Tünche werthvolle Wandmalereien erge- 
ben, welche man von jeder Auffrischung verschont hat. Zur Darstellung 
ist in einer der zugemauerten Nischen der gothischen Chorfenster die 
nahezu lebensgrosse Gestalt eines heiligen Georg gekommen, sowie in den 
Laibungen des mittleren zweitheiligen Maasswerks-Fensters die unter-lebens- 
grossen Gestalten der beiden Apostelfürsten Sanct Petrus und Sanct Paulus. 
Die Wandmalereien dürften im Laufe des XV. Jahrhunderts zur Ausführung 
gelangt sein, da bekanntlich den Klöstern des Cistercienser-Ordens figür- 
liche Malereien untersagt waren und man in den ersten Jahrhunderten, 
nach der 1115 durch Sanct Bernhard erfolgten Gründung, diese Vorschrift 
auch gewissenhaft beobachtet hat. 

Architekt FrahR Jacob Schmitt in München. 
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